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PREFACE. 


LUS de cing années se sont écoulées depuis la publication de la 

premiere partie de mon livre, bien que pendant ce long espace 

de temps je n’aie cessé un seul jour de travatller au volume par 
lequel se termine ma tache. La lenteur de cette élaboration tient ἃ des 
causes que je crois devoir expliquer a mes lecteurs. D’un coté, pour 
vecueilliy quelques données positives au sujet des instruments musicaux 
de Vantiquité, jar été amené a faire des recherches dont la durée a 
dépassé mes prévisions. D'un autre coté l’ouvrage s'est accru de toute 
une partie qui n’entrait pas dans mon plan primitif. Lorsque je me 
mis ἃ l'eeuvre, je n'entrevoyais pas la possibilité de veprendre le projet 
abandonné par Westphal et de retracer l'histoire proprement dite de la 
musique grecque : 7 entends un tableau cohérent de ses progres et de ses 
transformations. Fe m’expliquat a cet égard dans la Préface du premier 
volume. Or, apres avoir exploré les sources pendant quelques années de 


plus, je me suis apercu que Ventreprise pouvait étre tentée. Une 7015 
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cette possibilité reconnue, j’en at poursuivt la véalisation avec ténacité ; 
mais il restait ἃ éclaircir bien des obscurités, ἃ combler bien des lacunes 
avant de voir le terme de mon labeur. Voila ce qui explique le retard 
qua subi l’apparition de cette seconde partie, et l’extension considérable 
qwelle a prise. 


Le premier tiers du volume s'occupe du rhythme dans la musique 
grecque. F'y expose, sous une forme succincte, l'ensemble des connais- 
sances ἃ l'aide desquelles on est arrivé de nos jours ἃ vetrouver la 
contextuvra rhythmique et la coupe musicale des chants de Pindare, 
d’Eschyle et des autres maitres de la lyrique et du drame. Toute cette 
portion de mon ouvrage s’appuie sur les découvertes qui, depuis le 
commencement du siécle actuel, ont renouvelé en Allemagne la théorie 
de la métrique grecque, et particuliérement sur les admirables travaux 
de Westphal et de #. H. H. Schmidt. Comment se fait-il que de pareils 
écrits n'aient guere attivé jusqu’a présent l’attention des musiciens lettrés, 
et que leuy apparition n'ait pas amené une révolution radicale dans le 
domaine de Vérudition gréco-latine? Il faut en chercher la cause dans 
leur οαγαοίδγε compréhensif. Embrassant deux disciplines dont l'esprit 
humain a depuis des stécles dissous l’unité primordiale, — composition 
rhythmique et versification — les doctrines des deux savants allemands 
sont comme non avenues pour la plupart des personnes qui pourraient 
y trouver profit : les métriciens, trop souvent étrangers ἃ l’art qui seul 
donne un sens ἃ l'objet de leurs spéculations, estiment que la musique 
y trent trop de place; les musiciens, d’autre part, sont rarement en état 
d’aborder des ouvrages qui supposent chez leurs lecteurs une instruction 
approfondie en matiére de langues classiques. Quoi qu'il en soit, les 
travaux dont il s’agit ont réussi ἃ soulever un coin du voile épais qui 
depuis tant de siécles recouvrait la musique des anciens Hellénes, et ils 
suffisent pour faire comprendre que l’antiquité ait pu avoir des euvres 


musicales grandes et completes, tout en ne connaissant que l'application 
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la plus rudimentaire de la polyphonte. Grdce ἃ ces patientes recherches, 
nous voyons surgir devant nous l’ancien chant dramatique des Hellénes 
comme un magnifique palais qu'un incendte aurait entierement dévoré 
al intérieur, tout en laissant intactes les muraplles. Le squeletie rhyth- 
mique indique avec précision la mesure et ses divisions, la coupe des 
membres et des périodes, la structure de la strophe et du chant entter; 
dautre part le texte permet d’entrevoir le mouvement et le caractére de 
la mélopée. Seul, le dessin mélodique nous manque : perte immense, a la 
vérité, et trréparable, mais qui néanmoins ne nous laisse pas dans une 
détresse absolue; car le « schéma » garde au moins un péle reflet de 
la mélodie qui l’a tlluminé. Personne ne niera qu'il n'y ait plus de 
vrate musique dans les simples linéaments rhythmiques d’un cheur 
quelconque d’Eschyle ou de Sophocle que dans les hymnes du temps 
d’Adrien pourvus de leur cantiléne. 

Bien que ces premiers chapitres sovent ceux qui m’appartiennent le 
moins pour le fond, tls m’ont cotté un travail des plus pénibles. D’abord 
ils ne forment qu'une des divisions de Vensemble, et, pour ne pas 
leur laissery envahir une place trop grande, tl m’a fallu condenser les 
vésultats des nouvelles recherches, élaguer tout ce qui ne présentait pas 
un caractéere suffisant d’évidence. Ensuite je n’at pas di oublier un seul 
moment que l’objet de ce livre est la musique et non la littérature ;. 
non programme s'tmposait donc de lui-méme : mettre partout l’élément 
musical en relvef, le séparer de l’élément métrique avec lequel il se 
trouve mélé et confondu de temps immémorial; en un mot, imaginer 
une exposition complete des théories et formes rhythmiques de l’antiquité 
n'exigeant du lecteur que la culture classique généralement répandue 
chez les hommes instruits. Enfin, le public que j’at principalement en 
vue se compose de musiciens, d’artistes ; or, sous peine de leur rendre 
ces pages d’une aridité intolérable, j'ai dit adopter les procédés de 
démonstration les plus satsissants. C'est ainsi que j’at expliqué le 
mécanisme, souvent compliqué, de la structure des périodes dans les 
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cantilénes grecques par des exemples plus ou moins connus, et pris un 
peu partout : dans Vhymnodie catholique, dans la musique moderne, 
mais surtout dans les chansons populaires des pays occidentaux. Far 
usé de la méme méthode comparative pour éclatrciy certaines bizarre- 
vies apparentes de la rhythmique ancienne, telles que les durées et 
mesures irvationnelles, et 7 αἱ eu la satisfaction de retrouver sous ces 
termes des combinaisons tres-naturelles et qui nous sont parfattement 
connues. Ce vésultat est une preuve nouvelle de l'insuffisance des théortes 
dart, réduites ἃ expliquer par des raisonnements compliqués ce que 
Vinstinct a créé de toutes pieces et comme en se jouant. Il nous prouve 
aussi que l’on ne doit pas s’ingénter ἃ traduire avec une exactitude 
superstitieuse des subdivisions de temps et d’intervalles destinées a 
s’évanoutr dans l’exécution. Une écriture musicale ou grammaticale qui 
s’attacherait a noter les nuances les plus fugitives du discours chanté 
ou parlé deviendrait un grimoire indéchiffrable. Dans tout cela encore 
on s'apercott que le sentiment antique confine au notre de plus pres 
qu'on ne ladmet d’ordinaire. ) 

En reproduisant, a titre d’exemples, de nombreux extraits de la 
poésie chantée des anciens, j’at fréquemment ajouté aux durées de la 
mesure, fourntes par le texte, un contour mélodique. Ce parti a été 
adopté autant pour épargner aux non-hellénistes la monotonie fatigante 
d'une longue suite de schémas muets, et mieux fixer ceux-cit dans 
leur esprit, qu’afin de vendre plus visible le mécanisme de la structure 
musicale des chants de Vantiquité. F'at pu faire cette opération sans 
difficulté sur des périodes et des strophes d’une coupe assez complexe : 
preuve évidente que les formes rhythmiques des Hellénes, alors méme 
qu’elles s’éloignent des habitudes modernes, n'ont rien d’incompatible 
avec notre organisation musicale. Au surplus je me suis borné a un 
dessin strictement syllabtque, en me conformant aux principes les plus 
sevéres de la mélodie homophone des peuples gréco-latins. Ceux qui 


S’offusqueraient néanmoins d’une pareille addition n'ont qu’a supposer, 
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dans les exemples de cette sorte, la portée enlevée et les divers signes de 
durées places sur une ligne horizontale. 

Enjfin partout or cela a pu se faire sans inconvénient, 7᾽αἱ ajouté 
au-dessous des textes grecs une traduction métrique en langue moderne. 
L’absence de semblables versions en francais m'a forcé presque toujours 
de vecourty ἃ Vallemand ; pour Pindare j'ai emprunté l’édition de 
Tycho Mommsen, pour Eschyle celle de Donner; pour Euripide je me 
suis servi de Minckwitz, pour Aristophane j’at utilisé Miiller. 


La derniére partie du volume, et de beaucoup la plus considerable, 
est consacrée ἃ l’histoive de la pratique de l'art. Elle est précédée d’une 
étude sur les instruments en usage dans la musique des peuples gréco- 
romans, fruit d’investigations entrerement nouvelles. Sans étre injuste 
envers mes prédécesseurs, je me crois autorisé ἃ dire qu’en dépit de 
Vérudition dépensée depuis deux cents ans sur ce difficile probleme, 
on n’avait pas réusst ἃ utiliser les données éparses, ni ἃ sortir du 
vague. Aucune réponse n'étart faite aux seules questions qui intéressent 
les musiciens : le mécanisme des instruments, leur timbre, leur étendue, 
leurs perfecttonnements dans le cours des temps. Sur la plupart de ces 
potnts j’espere étre arrivé ἃ une solution satisfaisante; sur quelques-uns 
7 αἱ la confiance qu'elle sera définitive. | 

En ce qui concerne les instruments a cordes, une interprétation 
soigneuse des sources m’a permis a@établir que, sauf leur moimdre 
étendue, les cithares grecques avatent les mémes moyens d’exécution 
que la harpe européenne avant ses plus récents perfectionnements : le 
changement de ton s’opérait par un procédé analogue, leur échelle pou- 
vait s'augmenter ἃ l’aigu de toute une octave, au.moyen de sons harmo- 
niques. Ce dernier fait, que je ne pouvais appuyer d’abord que d'un seul 
passage a’ A thénée, se trouve confirmé par un document tres-intéressant, 
dont le sens était jusqu’a présent un mystere, et a l'explication duquel 
je consacre une dissertation spéciale dans 1A ppendice (δ IV). Pour les 
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instruments ἃ vent j’at pu tirer des renseignements décisifs de Vétude 
des spécimens antiques conserves dans les grandes collections, ἃ Naples, 
a Londres, ἃ Leyde. La comparaison des fitiies et chalumeaux gréco- 
vomains avec les instruments correspondants des grands peuples asiatt- 
ques dont la musique est encore de nos jours a la phase homophone, et 
une considération attentive des lois peu nombreuses auxquelles est soumise 
la construction de ces agents sonores ont également contribué ἃ élucider 
maint point obscur. Enjin j’at eu la chance de trouver un fil pour me 
guider dans le dédale des dénominations transmises par les écrivains 
anciens : je veux parler d’une classification d’A ristoxéne, restée jusqu’a 
présent inapergue dans la précieuse compilation d’A thénée, et a l'aide 
de laquelle il m’a été possible de déterminer le diapason de la plupart 
des instruments de cette catégorie. Loin de mot la présomption d’avotr 
dissipé d'un seul coup toutes les téntbres : une part assez forte, trop 
forte ἃ mon gré, a dt étre abandonnée ἃ la conjecture; mais j’ose 
affirmer en toute assurance que je ne me suis cru autorisé a presenter 
une hypothése que lorsqu’elle avait un certain degré de probabilite ; 
je puts ajouter en outre qu’aucune ne s'appuie sur un fait non vérifie. 
Toutes mes assertions au sujet des instruments ἃ vent ou ἃ cordes ont 
été controlées par Vexpérience ou soumis au jugement des hommes 
spéciaux. Fe me fais un devoir de proclamer a cette occasion le 
concours efficace que m’a prété M. Victor Mahillon, en reproduisant 
pour moi en fac-stmile les instruments du Musée de Naples et du 
British Museum, en facilitant avec une complaisance inépuisable les 
essais que 7᾽ αἱ fatts journellement pendant trois ans sur les instruments 
de l’antiquité. 

Dans la partite historique, qua occupe le reste du volume, on trouvera 
une exposition suivie des destinées de la musique gréco-romaine depuis — 
la fin des temps fabuleux jusqu’a la chute complete de l'art paien, au 
VI° stécle de notre ere. 


Fe ne me suis pas seulement efforcé de déterminer la succession 
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chronologique des maitres, créateurs ou exécutants, de préciser les 
tnnovations par lesquelles ils ont marqué leur carriéve active : j'ai 
essayé aussi de signaler l'influence que les écoles et les personnalités 
émtnentes ont exercée les unes sur les autres, et méme de saisty les traits 
marquants qui constituent la physionomie musicale des grands poéttes 
lyriques et dramatiques. Il est superfiu d’insister sur les difficultés 
qu'tl y avait ἃ réaliser, méme partiellement, un tel programme, dans 
Létat actuel de nos connatssances. Et d’abord, personne n'ignore combien 
les documents sont rares et insuffisants. Pour la chorale lyrique et la 
partte musicale du drame, V' histoire de la littérature fournit des maté- 
riaux précieux; mats ce secours nous abandonne dés qu'il s’agit de 
musique instrumentale et de toute la partie spécialement technique. 
A cet égard on en est rédutt aux notices éparpillées ca et la, chez 
 Plutarque, chez Athénée, chez Pollux. On sait également que les seuls 
monuments que nous ayons de la production musicale des Hellénes a 
Vépoque classique sont, outre les quarante mesures de Pindare, — et 
encore leur authenticité n’est-elle pas irréfragablement démontrée — 
les schémas rhythmiques des immortels représentants du lyrisme et de 
la scene. Au premier abord il semble impossible d’édifier sur une base 
aussi fréle des princtpes quelconques d@appréciation et de jugement 
esthétique. Ce serait sans contredit une entreprise bien aventurée que 
de cavactériser les musiciens modernes par la rhythmopée de leurs 
mélodtes ; il n'en est pas de méme quant aux anciens Hellenes. Tout 
nous conduit a penser que par rapport au motif rhythmique, porteur de 
Vidée musicale, le rile de leur mélodie ne différait pas sensiblement, 
au fond, de celui que remplissait la peinture polychrome par rapport 
aux lignes de leur architecture et de leur statuatre. Cette conception 
n'est peut-étre pas de nature a rehausser V’opinion que notre époque 86 
fatt de la mélodie antique; mais en historre il faut se résigner a voir les 
choses, non comme on voudrait qu'elles eussent été, mats comme elles 
furent en effet. En somme jespéere que mon tableau historique offriva 
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un intérét réel pour le musicien, bien qu’on ne doive pas s’attendre 
ἃ y rvencontrer ces changements hardis et soudains, ce renouvellement 
constant des formes techniques, bref cette exubérance sans limites que 
présente l'art occidental dans sa vie intérieure. Peut-étre trouvera-t-on 
que j’at parfois empiété sur le domaine de l'histoire littévaire. C'est la 
une condition inévitable de mon sujet. Dans un livre on a chaque 
moment se pressent sous la plume les noms d’Archiloque, de Sappho, de 
Pindare, d’Eschyle, d’Aristophane, il est difficile de ne pas toucher 
souvent a la poéste. Cependant je ne crois avoir écrit aucune phrase qui 
soit inutile ἃ l'intelligence complete de la partie musicale des wuvres 
créées par ces merveilleux génies. 

Enfin j'ai réunt dans un A ppendice quelques dissertations sur des 
points controversés, particuliérement au sujet des instruments, lesquelles 
nécessitatent trop de développement pour prendre place dans le corps de 
louvrage. Trois de ces morceaux, qui appartiennent d'une maniére plus 
spéciale au domaine de la philologie, sont | ‘euvre deM. A ug. Wagener. 
Ce west pas la unique contribution que mon éminent ami et concitoyen — 
a bien voulu apporter a mon travail : grace au généreux concours qu'il 
a continué de me préter, j’at pu enrichir ce volume, comme le premter, 
de notes relatives ἃ la critique des textes et donner en francais plusieurs 
fragments lyriques qui se trouvent ici pour la premiére fois traduits 
dans une langue moderne. En outre ses observations et ses consetls 
m'ont aidé ἃ surmonter les difficultés les plus ardues de la matiére, et 
me permettent d'offrir au public un travail moins imparfait que je 
n'eusse pu le livrer, abandonné a mes propres forces. 

En vue de faciliter le controle de mes assertions et de vendre plus 
pratique l’usage de mon livre, 7᾽ αἱ apporté le plus grand soin a l’exacti- 
tude et ἃ la clarté des citations. Les extratts des lyriques grecs sont 
toujours cités d’aprés la 3° édition de Bergk; ceux des parties chantées 
du drame, d'aprés l'édition rhythmée de $. H. H. Schmidt, euvre 


magnifique que tout musicren instruit devrait avoir dans sa bibliothéque. 
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Faurats désivé joindre au présent volume un index alphabetique, 
complément logique d’un travail de ce genre; la perspective de voir la 
publication retardée encore de quelques mois, m’a fait reculer. Une 
table détaillée des matitves pour les deux volumes et d'abondantes 


manchettes suppléeront dans une certaine mesure a cette lacune. 


En disant adieu ἃ ce travail qui a absorbé dix ans de mon existence, 
peut-étre devrais-yje m’excuser d’avoir écrit un aussi gros livre sur un 
sujet qui tient si peu de place dans les préoccupations du monde musical. 

Fe me contenterat de dire qu'il ne m’a pas été possible de faire 
autrement. A mesure que j’avangais, mon attention a été appelée sur 
une foule de faits nouveaux ou peu connus qu'il fallait établir; le désir 
ardent daboutiy ἃ un résultat sérieux, et méme les obstacles avec 
lesquels 7᾽ αἱ eu ἃ lutter m’ont entrainé. 

Au reste pourquot ne l’avoueraisze pas? Fat toujours senti trés- 
vivement les beautés de la musique homophone, et 7’at Vespoiy que 
dans l'avenir ce gott se repandra davantage parmi les artistes, sans 
affaiblir en rien les jouissances plus intenses, plus profondes, dont 
Vart harmonique posséde seul le secret. Pourquot ce dédoublement de 
la réceptivité esthétique dont nous constatons l’existence a un st haut 
degré en matiére de littérature et dart plastique, ne s'étendrait-tl pas 
un jour ἃ la production musicale? Rappelons-nous un exemple fait 
pour nous instruire. Certainement la beauté de l’architecture ogivale 
est devenue presque un dogme de notre temps; cette beauté, selon 
expression vulgaire, créve les yeux. Et cependant il y a cent ans 
personne ne la remarquait. Pendant deux longs siécles, les générations 
se sont succédé : nobles, savants, artistes, bourgeois, artisans, ont 
passé et repassé devant ces églises, devant ces hotels-de-ville, sans nous 
avoir laissé un seul témoignage d’admiration. Par quel phénoméne 
étrange tout le monde, du jour au lendemain, a-t-tl retrouvé la vue 


pour jouiy de ces merveilles ἢ 
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Quoi qu'il en soit de mes idées ἃ l’endroit du chant homophone, on ne 
peut nier que le moment ne soit venu de dresser consciencieusement le 
bilan de ce que l'on peut savoir aujour@’ hur du passé de notre art. 
Au lendemain d'une efflorescence sans pareille, la musique, ce dernier-né 
des arts occidentaux, peut contempler avec fierté la carriére qu'elle a 
déja parcourue, se remémorer ses origines, venouer la chaine des temps 
et se rattacher ἃ ces ancétres immortels dont le nom résonne harmo- 
nieusement a travers les stécles. Cette modeste besogne d’historiographe 
devait étre faite par un musicien familiarisé avec les recherches de la 
philologie; je ne suis senti capable de l’accomplir, je Vai acceptée comme 
une obligation. Si, ἃ mon insu peut-étre, je suis partial pour mon sujet, 
ce sera une garantie du soin consciencieux avec lequel je [αἱ tratteé ; 
il faut étre un peu épris de son héros, ce me semble, pour écrire une 
biographie intéressante. Certes, je n’aurais pas consacré une grande 
portion de ma vie ἃ la musique grecque st j’avais cru, avec la plupart 
de mes prédécesseurs, qu'elle fit insignifiante et misérable. Mais de 
toute mantére on me rendra la justice que 76 n’at pas cherché ala parer 
de richesses quelle n’a jamais eues. Ἅ᾽ αἱ dit honnétement de l'art 
musical des Grecs ce que j’en sais; je me suis efforcé d’exprimer 
clairement ce que j’en pense, et je me croivat amplement payé de mes 
fatigues 51 mes confréres, en parcourant certaines pages de mon hwre, 


éprouvent une partie du plaisir que 7᾽ αἱ eu ἃ les écrire. 


Bruxelles, 22 novembre 1880. 


Ε, A. GEVAERT. 
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LIVRE III. 


RHYTHMIQUE ET METRIQUE. 


CHAPITRE I. 


LE RHYTHME AU POINT DE VUE PUREMENT MUSICAL. 


g I. 


Hythme (ῥυθμός), selon l’opinion la plus probable, vient 
de ῥέειν, couler, et signifie dés lors l’écoulement régulier du 
son ou de la parole dans le temps. Selon le systéme 
esthétique analysé plus haut (liv. I, ch. 2), c’est la manifestation 
du principe intellectuel d’unité, de symétrie, appliqué aux arts 
du mouvement’. Les lois du beau exigent que le temps rempli par 
l’exécution d’une ceuvre musicale soit divisé de telle maniére que 
le sentiment de l’auditeur discerne, sans effort, une régularité 
dans la durée des divers groupes de sons et de mots, ainsi que 


t « Le temps est la mesure du mouvement et de l’arrét. » Arist. QuUINT., p. 7. — 
« Rhythme se dit en trois sens : a) quand nous parlons de corps inanimés : une statue 
« eurhythmique; ensuite δ) de tout ce qui a mouvement : lorsque nous disons d’une 
« personne que sa démarche est eurhythmique; enfin et proprement c) du son: c’est 
« de ce rhythme qu’il s’agit ici. » Id., p. 31. — Les Latins, confondant peut-étre 
ῥυθμός avec ἀριθμός, traduisent rhythme par numerus, dont les Francais ont fait nombre. 
Prose nombreuse est synonyme de prose rhythmée. 
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dans le retour périodique des repos. Une telle ordonnance, qui 
n’est autre que le rhythme, ne revét pas toujours et partout les 
mémes caractéres et he s’étend pas nécessairement ἃ toutes les 
parties de l’ceuvre musicale. 

Réduit ἃ son minimum, l’élément rhythmique consiste en une 
certaine proportion observée dans la disposition, dans le nombre 
et dans l’étendue des membres et des périodes dont se forme le 
discours ou la cantiléne. A ce premier degré de l’art, nous avons 
le rhythme libre de la prose oratoire’ et du plain-chant. 

Elevé ἃ son maximum, l’élément rhythmique pénétre les périodes 
et les membres, de maniére ἃ les partager a leur tour en portions 
de temps plus petites, rigoureusement commensurables entre 
elles. Nous avons alors le rhythme, au sens ov |’entendaient les 
Grecs et ot nous l’entendons nous-mémes, c’est-a-dire la mesure 
musicale. De méme que la musique mesurée, le plain-chant 
posséde des périodes formées de membres; mais ces membres 
ne gardent pas entre eux une symétrie parfaite. Ils ne se divisent 
pas en mesures de méme étendue, subdivisées ἃ leur tour en 
temps isochrones, éléments irréductibles de tout le systéme. 
Dans notre rhythmopée, au contraire, ainsi que dans celle des 


t « Un discours absolument dénué de rhythme manque des terminaisons qui lui sont 
« néanmoins indispensables (non pas, il est vrai, selon une stricte division de Ja mesure); 
«en effet, ce qui n’a pas de terminaison est désagréable et incompréhensible. C’est 
« par le nombre que tout est limité, et l’application du nombre ἃ la forme extérieure du 
« langage est précisément le rhythme, dont les mesures sont des parties. C’est pourquoi la 
« parole réclame le rhythme, mais non la mesure [proprement dite] , laquelle en ferait une 
« ceuvre musicale. Ce rhythme, sans exactitude rigoureuse, ne doit se faire sentir que 
« jusqu’a un certain point. » ARISTOTE, Rhét., III, 8,2.— « Inter pedem autem et rhythmum 
« hoc interest , quod pes sine rhythmo esse non potest, rhythmus autem sine pede decurrit. Non 
« enim gradiuntur μέλη pedum mensionibus, sed rhythmis fiunt. » Mar. VicTor., I, 11, 11. 
— Sur le rhythme de la prose oratoire, voir les passages de Cicéron et de Quintilien 
cités par WESTPHAL, Metrik, I, p. 501-506. 

2 « Le rhythme est un ensemble quelconque de temps faciles a reconnaitre, et disposés 
« selon un certain ordre. Ses affections ou caractéres (πάθη) sont appelés l’arsis et la 
« thésis » [c’est-a-dire le temps faible et le temps fort]. ARrstT. Quint. (d’aprés le texte 
de Westph., Metr., I, p. 26 du suppl.). — Cf. Mart. Cap., p. 190, et PsELLus (Westph., 
Metrik, 1, p. 19 du suppl., ὃ 3). —« Selon Aristoxéne, c’est le temps divisé par toute 
« chose capable de recevoir le rhythme. » Baccu., p. 22. — Cf.. FEUSSNER, Avistox. 
Grundz., p. 4-5, οὐ sont réunies d’autres définitions de méme origine, recueillies par 
Jovita Rapicius, par Marius Victorinus, par Galien, etc. 
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Hellénes, les périodes contiennent des membres d’une longueur 
déterminée, formés de mesures identiques, lesquelles se réduisent 
en derniére analyse ἃ des temps mathématiquement égaux’. 

C’est donc une erreur que de faire de la mesure une condition 
indispensable de la musique. De méme qu’il existe des ceuvres 
poétiques en prose (les Martyrs de Chateaubriand, par exemple), 
de méme certains récitatifs de Bach, de Handel et de Gluck 
nous font voir qu’une mélodie trés-expressive n’est pas -néces- 
sairement liée ἃ la mesure. Le peuple juif, de tout temps si admi- 
rablement doué pour la musique, ne semble pas avoir assujetti 
ses chants nationaux et religieux, méme aux époques les plus 
brillantes de son développement intellectuel, ἃ cette régularité 
rhythmique qui caractérise déja les plus anciens produits de la 
lyrique grecque. Sa poésie mélique, dont nous avons des monu- 
ments considérables dans les Psaumes, révéle un procédé de 
construction rhythmique aussi élémentaire que possible. Chacun 
des versets — ou périodes mélodiques — qui composent le 
canticum, se divise en deux parties ἃ peu prés égales, rattachées 
l’une a l’autre par le parallélisme des expressions et des images 
poétiques. Ce parallélisme se reflétait, sans aucun doute, dans la 
mélodie, par le retour d’intervalles et de tournures analogues; 
dans le rhythme, par un nombre correspondant de temps forts. 

Tout porte ἃ croire que l’isochronisme des mesures, et par. 
suite la détermination exacte des membres rhythmiques, naqui- 
rent des mouvements réglés de la danse et de la marche guer- 
riére. C’est ainsi que s’explique la prédominance des rhythmes 
réguliers et incisifs chez les peuples enclins ἃ la danse et chez 
ceux qui les premiers ont été en possession d’une organisation 


t « Ce par quoi nous reconnaissons le rhythme et le rendons saisissable aux sens, 
« c'est une mesure ou plusieurs mesures. » ARISTOX., Rhythm. (Feussn., ch. 5) et 
Fragm. paris. (Westph., Metr., I, p. 44 du suppl., § 5). — « Nous ne constituons pas des 
« mesures au moyen de temps indéterminés, mais bien par des temps déterminés et 
« limités, quant a la grandeur et au nombre, quant a la symétrie et a l’ordre qui régnent 
« entre eux. Nous ne constituons pas davantage des rhythmes au moyen de temps 
indéterminés; car tous les rhythmes sont formés d’un assemblage de certaines 
« mesures. » Aristox. ap. PoRPH., p. 256. — « Le rhythme est un ensemble quelconque, 
composé des durées constitutives de la mesure (χρόνοι ποδικοί), ἃ savoir le levé, le frappé 
et la mesure entiére. » Aristox. ap. PSELL. (Westph., Metr., I, p. 19 du suppl., § 8). 
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militaire sérieuse. En combinant ces vues avec celles qui ont été 
émises plus haut au sujet de l’origine du systéme harmonique’, 
et en rapprochant les notions ainsi acquises des plus anciennes 
traditions musicales, on arrive 4 concevoir dans le développement 
préhistorique de la musique trois phases successives, caractérisées 
ἃ peu prés de la maniére suivante : 

1° Jeu d’instruments @ vent, non accompagné de chant; — 
absence de tout élément rhythmique et de toute intonation fixe ; 
— musique comparable au ramage des oiseaux’. 

2° Chant et poésie combinés avec le jeu d’instruments a cordes 
et A intonations déterminées ; — mélodies monodiques fort courtes 
(νόρμνοι), formées de membres rhythmiques d’une étendue ἃ peu pres 
égale; — musique encore dépourvue de mesure rigoureuse. 

3° Création des premiers chants complétement mesurés, propres 
ἃ l’'accompagnement des danses et des marches religieuses ou 
militaires. — Dés avant les temps homériques, I’art hellénique 
avait parcouru ces trois phases?. 

Les lois essentielles du rhythme, étant indépendantes de la 
matiére musicale et inhérentes ἃ l’esprit humain, se retrouvent 
chez tous les peuples arrivés ἃ un certain degré de culture. 
Partout nous voyons prédominer le principe de la division binaire, 
soit dans la construction de la période, soit dans la coupe du 
membre ou dans celle de la mesure. C’est la un fait des plus 
importants pour la science anthropologique, et que nous devons 
admettre sans restriction, 4 moins de supposer que tous les 
voyageurs qui nous ont transmis les airs nationaux des pays 
lointains se soient entendus pour les falsifier. Des diversités 
caractéristiques n’en régnent pas moins, d’une race ἃ I’autre, 
dans l’usage des mesures, dans le développement plus ou moins 


1 Tome I, p. 3-4. 

2 « Orphée semble n’avoir imité personne, car avant lui il n’y avait que des compo- 
« siteurs de mélodies pour la flite seule (τῶν ἀυλητικῶν ποιηταὶ). » PLut., de Mus. 
(Westph., § V). | 

3 « Dans les compositions de la période mythique (attribuées a Linus, Anthés, 
« Piérus, Philammon, Thamyris, Démodocus, Phémius), le texte n’était ni en prose ni 
« dépourvu de métre; l’on procédait comme Stésichore et les vieux mélodistes , lesquels 
« composaient des poésies épiques et y adaptaient ensuite des mélodies. » Pxurt., 
de Mus. (Westph., § IV). 
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complet du matériel rhythmique. Certaines nations ignorent les 
mesures ternaires; peu d’entre elles connaissent les mesures 
quinaires, les moins naturelles. Mais ces différences sont d’un 
ordre secondaire et ne touchent pas aux principes fondamentaux 
du rhythme, qui semblent étre du domaine de la physiologie. 
Rien d’étonnant, dés lors, si le sentiment rhythmique des anciens 
concordait avec celui des peuples modernes. Cette découverte, due 
aux travaux de notre siécle, est mise pleinement en évidence par 
l’analyse rhythmique des chefs-d’ceuvre poétiques de l’antiquité. 
Il n’y a donc pas, ἃ vrai dire, de rhythmique grecque, distincte 
de la rhythmique occidentale; et, pour élucider la théorie antique, 
nous pourrons nous servir indifféremment d’exemples empruntés 
aussi bien ἃ la musique actuelle et ἃ celle du moyen Age, qu’aux 
monuments de I’art gréco-romain. Toutefois, en ce qui concerne 
la division intérieure des mesures, la rhythmopée des composi- 
teurs européens s’étant depuis deux siécles beaucoup éloignée de 
la simplicité primitive, c’est dans la chanson populaire que nous 
aurons a chercher nos rapprochements les plus intéressants. 
On ne saurait refuser aux anciens Hellénes l’honneur d’avoir 
porté cette partie de l’art ἃ un degré de perfection qui, ἃ certains 
égards, n’est pas atteint par la musique moderne. Non-seulement 
toutes les mesures que nous employons leur étaient connues, mais 
ils en possédaient d’autres qui nous sont ἃ peu prés étrangéres. 
Pour eux le rhythme était l’élément prédominant de |’ceuvre et le 
lien qui unissait les trois arts musiques, au point de les fondre 
en un seul art. Il était considéré comme indispensable dans 
tous les genres de musique’; aussi la Gréce des temps classiques 


x « Les sons, pris en général, étant égaux en durée, ne donnent aucune signification 
au dessin mélodique et plongent l’esprit dans le vague, tandis que les divisions rhyth- 
miques mettent en relief la puissance de la mélodie, en communiquant a I’esprit un 
mouvement, a la vérité partiel, mais ordonné. » ArisT. QUINT., p. 31. — « L’épopée, 
la tragédie, la comédie, le dithyrambe et la plus grande partie de l’aulétique et de la 
citharistique sont, en général, des imitations.... Dans ces arts, ]’imitation s’accomplit 
par le rhythme, la parole et la mélodie, ou séparés ou réunis. Ainsi la mélodie et le 
rhythme servent seuls dans l’aulétique et la citharistique et dans les autres genres 
[de musique instrumentale], tels que le jeu de la syrinx; la danse imite par le rhythme 
seul, sans la mélodie, puisque c’est par des rhythmes traduits en gestes que les artistes 
orchestiques rendent les caractéres (ἤθη), les passions (πάθη) et les actions (πράξεις); 
Pépopée n’emploie que la parole nue ou le métre.... Certains genres se servent de 
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semble-t-elle avoir ignoré ces chants non mesurés dont il est 
question chez les écrivains de l’époque romaine’. Les anciens 
parlent de la mesure comme de l’élément vital de la musique, 
et une foule de témoignages nous prouvent que du cété de la 
précision rhythmique le public gréco-romain se montra toujours 
d’une sévérité excessive envers ses virtuoses’. 

De bonne heure la Gréce a élaboré un systéme rhythmique 
régulier et assez développé. Ce systéme n’a été fixé et complété 
qu’au IV* siécle avant J. C.; mais il était déja enseigné en partie a 
l’école de Lasos, et quelques éléments de sa terminologie décélent 
une origine pythagoricienne. Nulle part, en effet, l’harmonie des 
nombres, congue comme principe de toute réalité, ne se manifeste 
avec autant d’éclat que dans le rhythme. Déja Aristote signale 
Videntité des rapports numériques qui fournissent ἃ la fois les 
consonnances antiques et les trois genres principaux de mesures’. 
Néanmoins, par suite de la prédominance de la musique vocale, 
pendant la période active de l’art grec, l’ensergnement de la 


« tous les moyens nommés plus haut, je veux dire le vhythme, la mélodie et le métre; 
« tels sont le dithyrambe et le nome, la comédie et la tragédie.... » ARISTOTE, Poétique, 
ch. 1. — Voir plus haut, T. I, pp. 24-25, 33-34 et 80. 

t « Le mélos est considéré seul dans les diagrammes ou dans les mélodies instrumen- 
« tales non mesurées (ἀτάκτοι μελωδίαι); il s’associe au rhythme seul dans les accom- 
« pagnements (κρούματα) et dans les motifs de musique instrumentale (κῶλα); il est 
« combiné avec la parole seule dans ce que nous appelons chants négligés. » (Voir T. I, 
p- 390). ARIST. QUINT., p. 32. 

2 WESTPHAL, Metrik, I, p. 485. —« Au théatre, je vois tout le public de mauvaise 
« humeur et mécontent, quand l’accompagnement instrumental, le mouvement du corps 
« (la danse) ou la voix ne vont pas exactement en mesure, et qu’ainsi le rhythme 
« s’obscurcit. » Dion. Hatic., de Comp. verb., XI. 

3 « Toute consonnance est plus agréable qu'un son simple, et parmi les consonnances 
« Poctave est la plus agréable.... De méme que dans les rhythmes (ἐν τοῖς μέτροις), 
« les mesures (πόδες) sont en rapport égal, ou en rapport de deux ἃ un, ou bien dans un 
« autre rapport, etc. » Probl., XIX, 39. — Le troisitme rapport auquel Aristote fait 
allusion dans le texte précédent est I’hémiole, ainsi que le prouve ce passage de sa 
Rhétorique (111, 8, 3) : « Il est un troisiéme rhythme, le péan, qui se rattache aux 
« susmentionnés. II est fondé sur le rapport de 3 a 2, de méme que les autres le sont sur 
« celui de r A1, ou de 2 ὰ 1; c’est l’hémiole, en d’autres termes le péan. » Ib., III, 8. 
— « Selon les canoniciens, la nature du rhythme et de I’harmonie est identique. Pour 
« eux l’acuité est vitesse, la gravité, lenteur, etc. » Denys d’Halicarnasse ap. PORPH., 
p. 219. — « Le rapport de la mesure est au rhythme ce que la consonnance est a la 
« matiére harmonique. » PsELLus (Westph., Metrik, I, p. 20 du suppl., § 11). 
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rhythmique se confondait avec celui de la métrique; bien que 
les deux disciplines fussent déja séparées dans la classification 
de Lasos, on n’en était pas encore venu a les concevoir comme 
indépendantes Il’une de l’autre. La syllabe bréve était considérée 
comme |’élément fondamental du rhythme’. 

Ce fut Aristoxéne qui établit les bases immuables de la doc- 
trine, en prenant pour point de départ, non plus, comme ses 
prédécesseurs, les syllabes longues ou bréves, mais bien le temps 
simple ou composé. Le premier il enseigna que « la rhythmique », 
ayant en vue la musique instrumentale aussi bien que la vocale, 
« n’a pas a s’occuper des lettres, ni des syllabes considérées en 
« elles-mémes, mais seulement des ¢emps?. » 

A la vérité, les théories du mousicos tarentin, trés-compliquées 
et artificielles ἃ certains égards, ne prévalurent pas entiérement 
sur l’enseignement traditionnel. Au III* siécle aprés J. C. nous 
trouvons encore chez Aristide deux doctrines bien distinctes, 
lune procédant de la donnée aristoxénienne, modifiée en quel- 
ques détails, l’autre empruntée aux métriciens>. C’est a la pre- 
miére catégorie de sources que nous aurons recours pour combler 
les lacunes du texte original d’Aristoxéne‘. 

Et d’abord, nous y trouvons une partie importante du systéme, 
inconnue aux fragments authentiques des Eléments, ἃ savoir 
l’énumération des diverses parties de la rhythmique. « Elles sont 
« au nombre de cinq : la premiére est consacrée aux femps pre- 
« miers; la deuxiéme aux divers genres de mesures ; la troisiéme ἃ 
Vallure rhythmique (ὡγωγή); 1a quatriéme aux métaboles; la cin- 
« quiéme a la rhythmopée’. » En ramenant ces termes ἃ leurs 


t Voir les passages de Platon et d’Aristophane recueillis par WestTPHaL, Metrik, I, 
p- 27-28. — Aristote, dans sa Métaphysique (XIII, 1), parlant des plus petits éléments 
musicaux, nomme pour l’harmonique le diésis, pour la rhythmique la percussion (βάσις) 
ou la syllabe. 

2 Fragm. paris. (Westph., Metr., 1, p. 44 du suppl., § 3). 

3 ARIST. QUINT., p. 40. — Voir plus haut, T. I, p. 67. 

4 Voir T. I, pp. 9 et 17. — Les autres écrivains qui traitent du rhythme sont : Bacchius, 
p. 22-25, l’Anonyme (Bell., §§ 83 = 1, 85 = 3, 95, 97 — 101 et 104), Psellus, Denys 
d’ Halicarnasse, etc. 

5 ARIST. QUINT., p. 32. — Martianus Capella (p. 190-191), selon son habitude, traduit 
son texte d’une maniére inintelligible, et le parséme d’additions extravagantes. — 
Cf. WESTPHAL, Fragm. der alten Rhythmiker, p. 93 et suiv. 
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équivalents modernes, nous dirons que la premiére partie enseigne 
les diverses durées des sons et des silences; la théorie des mesures 
simples et des mesures composées remplit la deuxiéme partie; 
la troisiéme traite du ¢empo ou mouvement; la quatriéme, des 
changements de rhythme; la cinquiéme, de la composition musi- 
cale envisagée au seul point de vue de la contexture rhythmique 
du morceau. 


§ II. 


Les idées fondamentales d’Aristoxéne sur la nature du rhythme 
musical offrent un parallélisme remarquable avec celles qu'il 
enseigne au début de ses écrits harmoniques. Comme élément 
universel en musique, le grand théoricien reconnait le mouvement 
discontinu, commensurable, représenté en harmonique par le son, 
en rhythmique par le temps zsochrone’. Puis, suivant la méthode 
de son maitre Aristote, il s’attache ἃ établir la distinction entre 
élément idéal et la matiére, entre le rhythme abstrait et l’objet 
dans lequel se réalise le rhythme, le rhythmizoménon (ῥνθρυιζόμνενον). 
« Ils sont l'un a lautre, » dit-il, « ce que la forme est ἃ ce qui 
« revét une forme. Ainsi que la matiére affecte plusieurs formes, 
« selon que toutes ses parties ou quelques-unes d’entre elles sont 
« diversement disposées, de méme chacune des matiéres propres 
« a recevoir le rhythme [a savoir le son, la parole et le geste] 
« prendra diverses formes [rhythmiques], non en vertu de sa 
« nature propre, mais en vertu des propriétés inhérentes au 
« rhythme. En effet, un seul et méme texte poétique, étant 
« réparti en des temps rhythmiques différents, donnera lieu a 
des variétés provenant [de la nature] du rhythme lui-méme. 


mn 


t Les anciens aimaient a constater la présence du mouvement isochrone dans certains 
phénoménes naturels : le battement du pouls, le bruit des gouttes d’eau tombant d’un 
toit. Cicéron dit en parlant du rhythme : in cadentibus guttis, quod intervallis distinguun- 
tur, notare [numerum| possumus; in amni praccipitante non possumus. De Orat., III, 48, 186. 
— « Le rhythme, considéré dans son ensemble, peut étre pergu par trois organes : 1° par 
« la vue, dans l’orchésis ; 2° par l’ouie, dans le mélos; 3° par le tact, dans les battements 
« du pouls, par exemple. Mais le rhythme dont il s’agit en musique est pergu par deux 
« organes seulement : l’ouie et la vue. » ARIST. QUINT., p. 31. 


2 


TEMPS. 9 


Il en est de méme pour la succession mélodique, et en général 
pour tout ce qui est mesurable au moyen d’un rhythme con- 
stitué par des temps [isochrones, c’est-a-dire par une unité 
fondamentale]?. » En d’autres termes, les sons, les mots et les 


mouvements du corps n’ont par eux-mémes rien de commun avec 
le rhythme; ils sont seulement aptes a recevoir le rhythme, lequel 
leur est donné par un acte libre de l’artiste créateur. 


Mais toute combinaison de durées n’a pas une valeur esthétique 


et ne peut étre utilisée par l’artiste : « l’expérience nous démontre 


que le rhythme ne se produit que lorsque la division des temps 
s’effectue d’aprés un ordre portant sa détermination en lui- 
méme?’, » et sanctionné par notre sentiment spontané. 


1 Rhythm. (Feussn., ch. 2). Voici comment Aristoxéne développe sa proposition : 
De tous les corps susceptibles de prendre une forme, aucun n’est identique avec la 
forme: celle-ci résulte d’une certaine disposition des parties de la matiére. De méme, 
le rhythme ne se confond jamais avec la matiére rhythmique, mais il donne une 
certaine ordonnance au rhythmizoménon, en faisant succéder les temps de telle ou de 
telle maniére. Le rhythme et la forme se ressemblent également en ce qu’ils n’ont pas 
de réalité propre. En effet, la forme, en l’absence d’une matiére qui la recoit, ne 
saurait exister; pareillement le rhythme, en l’absence d’un élément susceptible d’étre 
mesuré et de partager le temps, ne saurait exister davantage : car le temps ne peut se 
partager lui-méme; il faut quelque autre chose pour le diviser. I] est donc nécessaire 
que la matiére rhythmique soit divisible en parties saisissables [au sens], afin qu’au 
moyen de ces parties elle puisse opérer la division du temps. » 

2 Ib. « Il est €vident, méme sans aucune démonstration, que toute combinaison de 
temps n’entre pas dans le rhythme; toutefois il faut que nous tournions aussi notre 
esprit vers des choses analogues, et que par elles nous tentions de comprendre, en 
attendant que la conviction ressorte de la chose elle-méme. Nous savons, en ce qui 
concerne la combinaison des lettres et celle des intervalles [musicaux], que ni dans 
la parole les lettres, ni dans le chant les sons, ne se juxtaposent de toute facon; 
mais qu’il existe un nombre restreint de maniéres selon lesquelles nous pouvons 
combiner ces choses, et beaucoup de maniéres, au contraire, selon lesquelles le son 
musical ne peut étre disposé et que le jugement ne sanctionne pas, mais rejette. 
Par ce motif, la matiére mélodique se réduit ἃ un nombre restreint de combinaisons, 
tandis que le non-mélodique en comporte une quantité considérable. La méme chose 
se remarque en ce qui a rapport aux temps, car plusieurs de leurs commensurations 
et de leurs combinaisons sont contraires au sentiment : quelques-unes seulement lui 
conviennent et s’adaptent a la nature du rhythme. La matiétre rhythmique ou le 
rhythmizxoménon, au contraire, est aussi bien appropriée a l’arrhythmie (c’est-a-dire au 
non-rhythme) qu’au rhythme; et les deux combinaisons, l’eurhythmique et l’arrhyth- 
mique, lui conviennent également. A parler exactement, le rhythmizoménon est ainsi 
fait qu’il se laisse appliquer a toutes les grandeurs de temps imaginables et a toutes 
les combinaisons de temps. » 
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« Les matiéres rhythmiques partagent le temps chacune par 
« ses €léments propres. Elles sont au nombre de trois : la parole 
« ou diction, la succession mélodique et le mouvement du corps. 
« Dans la diction, les divisions du temps sont marquées par les 
« différentes parties qui la composent : lettres, syllabes, mots et 
« tout ce qui s’en suit. Dans le mélos, ces divisions sont rendues 
« par les sons, les intervalles et les systémes; enfin dans le mou- 
« vement du corps, elles le sont par les ¢femps [de la danse]?, les 
« attitudes et toute autre chose analogue’. » 

Tout le systéme rhythmique des anciens part d’une durée 
primordiale, appelée temps premier ou minime (χρόνος πρῶτος, 
ἐλάχιστος), et qui sera figuré le plus convenablement dans notre 
écriture musicale par la croche. C’est l’unité a laquelle on rap- 
porte les durées diverses, le terme de comparaison qui sert a 
mesurer tout le reste’. « On appelle femps premier, » dit Aristoxéne, 


t C’est ainsi que nous traduisons le mot σημεῖον, lorsqu’il exprime I’unité orchestique. 
Tout le monde sait que les temps de la danse ne coincident pas nécessairement avec les 
temps rhythmiques. Une mesure a trois temps peut ne contenir pour le danseur que 
deux temps ou méme un seul. Tel est le rhythme de la valse. 

2 Aristox., Rhythm. (Feussn., ch. 2), reproduit par le Fragm. paris. (Westph., 
Metrik, I, Ὁ. 44 du suppl., ὃ 1) et par Psellus (1δ., p. 19, § 5). — ARISTIDE, p. 31-32. — 
Cf. Mart. Cap., p. 190 (Meib.). 

3 « Ce que l’on doit entendre par temps premier, on tachera de I’élucider de la maniére 
« suivante. Au nombre des faits clairement établis par l’expérience se trouve l’impossi- 
« bilité d’augmenter a l’infini la vitesse des mouvements et [en cons€quence] l’existence 
« d’une limite au rapprochement des [portions de] temps dans lesquelles sont comprises 
« les parties des mouvements. Je parle de choses qui se meuvent, comme la voix lors- 
« qu'elle parle ou chante, comme le corps lorsqu’il marche ou danse ou se livre a 
« d’autres mouvements analogues. Cela étant, il deviendra évident qu’il y a certains 
« temps minimes, ο le chanteur placera chacun de ses sons, et qu’il en sera de méme 
« pour les syllabes et les percussions [de la mesure]. » ARIsTox., Rhythm. (Feussn., ch. 3). 
« — «Le temps premier est indivisible et minime; on l’appelle aussi point (σημεῖον). Je 
« Yappelle minime, relativement ἃ nous, parce qu’il est le premier que les sens puissent 
« apprécier; il s’appelle point, parce qu’il est indivisible, de méme que les géométres 
« appellent point ce qui n’a pas de parties. C’est l’unité [rhythmique]. Il est considéré 
« dans la diction par rapport a une seule syllabe; dans le mélos, par rapport a un son ou 
« aun intervalle unique; dans le mouvement du corps, par rapport a une seule attitude. 
« Le temps composé est celui que l’on peut partager. Parmi les temps composés, I’un est 
« le double du [temps] premier, l’autre est le triple, un troisiéme est le quadruple. Car 
« le temps rhythmique procéde jJusqu’au nombre quaternaire, ce qui répond au nombre 
« de diésis contenus dans I’[intervalle de] ton. » — Arist. Quint. (d’aprés le texte de 
Westph., Metrik, I, p. 28 du suppl.) et Mart. Cap., p. 191. 


TEMPS. II 


« celui qui ne peut étre divisé par aucune matiére rhythmique, 
« et sur lequel ne se placent ni deux sons, ni deux syllabes, ni 
« deux moments orchestiques; temps double (δίσημνος), celui qui 
« contient deux fois le premier; temps triple (τρίσημνος), celui qui 
« le contient trois fois; et temps quadruple (τετράσημος), celui qui 
« le contient quatre fois’. » La durée du temps simple et de ses 
multiples n’a rien d’absolu et se détermine par le mouvement 
ou agogé (ὠγωγή), qui peut étre pris plus ou moins rapidement, 
a la volonté du compositeur, mais qui, étant une fois choisi, reste 
immuable jusqu’a indication de changement*. La science musi- 
cale, science de relations et non de quantités fixes, ne connait 
pas plus la durée absolue que le ton absolu; c’est pourquoi elle 
s’exprime de préférence par des rapports géométriques et non 
par des rapports arithmétiques. De méme qu’un son pris comme 
point de départ ἃ une hauteur arbitraire contient virtuellement 
toute l’échelle tonale, de méme un temps simple pris dans un 
mouvement quelconque engendre tout le systéme rhythmique. 

Le temps premier (JS) est dit aussi incomposé (ἀσύνθετος); dans 
le chant 1] correspond, en général, ἃ la syllabe bréve; toute durée 
embrassant plusieurs unités est un temps composé (σύνθετος). Le 
temps double ou disemos (J) correspond ἃ la syllabe longue ordi- 
naire; le temps triple, frisemos (J.), et le quadruple, tetrasemos (}), 
sont des longues prolongées au dela de leur durée normale : une 
pareille extension de la syllabe longue est appelée tenue (τονή). 
On verra plus loin (p. 109-112) en quelles circonstances les com- 
positions antiques admettaient de semblables durées. L’Anonyme 
mentionne aussi un temps quintuple ou pentasemos’, celui-ci ne 
pouvait guére se rencontrer que dans une mesure ἃ cing temps, 
a la fin d’un membre rhythmique’. 

Les durées normales employées par les musiciens grecs des 
temps classiques étaient donc comprises entre la blanche et la 


t Rhythm. (Feussn., ch. 3). 

2 Aristox. ap. PORPHYR., p. 256. 

3 Anon. (Bell., § 1 = 83, 3 = 85). 

4 Il s’en trouve un exemple certain dans le fragment 23 de Bacchylide, reste d'un 
hyporchéme en rhythme crétique (Bergk, p. 1233-1234). La derniére syllabe du second 
vers occupe évidemment une mesure entiére. 
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croche; cette circonstance a elle seule suffirait 4 démontrer la 
prédominance exclusive de la musique vocale. 1] en fut de méme 
chez nous jusqu’au commencement du siécle dernier, et il en 
est encore de méme dans les chants vraiment populaires. Les 
Grecs ne donnaient aux syllabes une durée plus longue que par 
exception et avec une intention manifeste de caricature. C’est 
ainsi qu’Aristophane, dans les Grenouilles, parodiant les mélodies 
d’Euripide, remplies de tenues et de fioritures, prolonge la pre- 
miére syllabe d’un mot pendant deux mesures a trois temps’. 
Toutes les durées que nous venons de décrire, réductibles a 
des nombres entiers de temps premiers, appartiennent a la 
catégorie des rationnelles. Mais la théorie aristoxénienne parle 
aussi de durées irvationnelles, qui ne peuvent s’exprimer que 
par des fractions du temps premier’. Celles qui ont été signalées 


1 V. 1313. Le texte indique cette durée extraordinaire en répétant six fois la premiére 
syllabe du mot i — λίσσετε. 

2 « On ne doit pas mésentendre tout ceci, faute de.savoir, ἃ propos de rationnel et 
« dirrationnel, quelle acception on donne a ces termes en rhythmique. De méme que 
dans la doctrine des intervalles, est réputé, d’une part, rationnel au point de vue de 
la mélodie (ῥητὸν κατὰ μέλος) : τὸ ce qui est chantable; 2° ce qui a une grandeur 
« facile ἃ reconnaitre, comme les consonnances, le ton et les intervalles qui se 
« mesurent de la méme manieére [ἃ savoir par des nombres pairs de diésis]; d’autre part, 
« vationnel seulement selon des rapports de nombres [quelconques]|, ce qui en certaines 
« circonstances sera non chantable : de méme dans la doctrine des rhythmes doivent 
« &tre concgus le vationnel et Virrationnel. Par le premier terme on entendra tout ce 
« qui est vationnel seloh la nature du rhythme musical; par le dernier, ce qui est rationnel 
« seulement selon des rapports de nombres [non rhythmiques|.— En conséquence la durée 
admise comme rationnelle en rhythmique sera: 1° une de celles qui sé rencontrent 
« [ordinairement] dans la rhythmopée; 2° toute durée formant une partie rationnelle de 
« la mesure dans laquelle elle est employée. Par contre, la durée qui se trouvera étre 
« rationnelle seulement au point de vue des nombres [non rhythmiques], sera envisagée 
« de la méme maniére que I’on envisage dans la théorie des intervalles le douziéme de 
« ton ou tout intervalle analogue employé dans la combinaison des intervalles (tel que 
« le diésis du chromatique mou ou celui du chromatique hémiole). » Artstox., Rhythm. 
(Feussn., ch. 6). — « Parmi les temps, les uns sont dits erriythmiques (admis dans le 
« rhythme), d’autres arrhythmiques, c’est-4-dire non rhythmiques, d’autres enfin rhyth- 
« moides, ayant apparence de rhythme. Sont errhythmiques, ceux qui gardent entre eux 
« un rapport simple, double, hémiole ou autre semblable; arrhythmiques, les temps 
« entiérement hors de mesure (ἄτακτοι) et assemblés au hasard; les rhythmoides, inter- 
« médiaires des précédents, participent tantét a l’ordre des errhythmiques, tantét au 
« désordre des arrhythmiques. » ArIsT. QUINT., p. 33. — Mart. CapP., p. 191. — BAccH., 
p. 23. — St AuGust., de Mus., I, 9-12. 


a μέλος pour μέρος, correction de Westphal, Metrik, I, suppl., p. 11. 
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jusqu’a présent avec le plus de vraisemblance sont au nombre de 
quatre. La premiére vaut une unité et demie (JS); la deuxiéme 
vaut 11/; (=4/,) du temps minime, de maniére que trois durées 
de cette espéce équivalent ἃ quatre unités (d | I= ); une 
troisiéme durée irrationnelle vaut 2/, de l’unité, en sorte que trois 
notes équivalent 4 deux temps premiers ( = εἰ). Les triolets 
de la musique moderne se composent de valeurs rhythmiques 
analogues. Enfin nous admettrons aussi, avec l’éminent philo- 
logue J. H. H. Schmidt, une bréve irrationnelle valant la moitié 
du temps premier (8), durée que Westphal rejette en théorie, 
bien qu’il s’en serve constamment dans ses transcriptions. Nous 
tacherons de déterminer dans les paragraphes suivants (pp. 52, 
113-116) l’usage que les anciens faisaient de ces durées irrégu- 
liéres, pour lesquelles ils semblent ne pas avoir inventé de signes 
spéciaux. 

Les silences ou temps vides (χρόνοι κενοί) étaient destinés, selon 
Aristide, ἃ compléter le rhythme’; ils faisaient conséquemment 
partie intégrante de la mesure. En certains cas leur durée s’éten- 
dait jusqu’a huit temps simples’. Quant au temps d’arrét propre- 
ment dit, marqué par le signe appelé diastole (διωστολή), il avait, 
comme notre point d’orgue, une durée indéterminée et se trouvait 
en dehors de la mesure ou du rhythme?. 

Parfois le signe du silence (A) servait aussi a indiquer la 
prolongation du son précédent, tant au milieu qu’a la fin d’un 
membre rhythmique, en sorte que les longues de trois, de quatre 
et de cing unités pouvaient s’exprimer de deux maniéres diffé- 
rentes. Pour le temps triple, on était libre de choisir l’une des 
transcriptions suivantes : — ou —A; le temps quadruple se rendait 


t Page 40-41. Cet auteur ne reconnait que deux espéces de silences: le leimma, silence 
d’un temps simple, et la prosthesis, €quivalant ἃ deux temps simples. — St AvucGust., 
de Mus., III, 8; IV, 15-17. — Voir plus haut, T. I, p. 417. 

2 Par exemple dans les anapestes de la tragédie. — « Ce sont surtout les compositions 
« lyriques qui admettent volontiers les silences, bien que ceux-ci se rencontrent aussi 
« dans les compositions destinées a la récitation (metra). Toutefois les premiéres ont 
« ἃ cet égard plus de latitude; car les temps y sont mesurés non-seulement par une 
« opération de l’esprit, mais les intervalles [de temps] se marquent aussi par l’ictus des 
« pieds et des doigts, en sorte que le nombre de bréves compris dans ces intervalles y 
« est strictement évalué. » QuinTIL., Inst. ovat., IX, 4, 51. 

3 Voir plus haut, T. I, p. 417. 


Silences. 


Ictus 
rhythmique. 
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par —. ou —7%; le temps quintuple par — ou —7. C’est 1a au 
moins ce que nous pouvons conclure de la notation des hymnes 
de Mésoméde dans quelques manuscrits’ : 


EA WU MA M - 
eS pee 


bya - τῶν HAL - vELS 


Remarquons au surplus que la notation rhythmique des anciens 
était apte a traduire des sons et des silences de toute longueur; au 
moyen de la liaison (ὑφέν = hyphen), plusieurs durées pouvaient, 
de méme que chez nous, étre réunies en une seule’, et quant 
aux signes des pauses, rien n’empéchait d’en mettre plusieurs 
a la suite les uns des autres. 


§ Ill. 


Une succession de mouvements ou de sons tous égaux en 
durée et tous égaux en force n’engendre pas de rhythme. 


Il n’existe aucun rhythme dans le bruit régulier des gouttelettes 
tombant d’un toit, ni dans les oscillations d’un pendule, pas 
davantage dans les douze coups d’une horloge sonnant midi. 
Une suite de sons exécutée sur un instrument reste dépourvue de 
rhythme tant que les divers sons conservent la méme intensité. 
Ce n’est qu’en mettant en relief, aux dépens de leurs voisins, 
certains sons séparés par des intervalles égaux, de maniére a 
produire des groupes comprenant un nombre égal d’unités et 
commengant par un ictus (coup fort), que se produit le rhythme 
ou la mesure. 

Le sentiment humain n’est capable d’embrasser ἃ la fois qu’un 


1 Le signe de la longue (—) n’est exprimé nulle part dans la notation de ces antiques 
restes de la musique vocale. Voir T. I, p. 417. 
2 Voir T. I, p. 420. 
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fort petit nombre d’unités rhythmiques. Des groupes binaires ou 
ternaires sont seuls aptes a former des mesures. 


Pic ee ee 


Des groupes plus étendus ne sont saisissables pour l’esprit qu’a 
la condition de se ramener a des groupes de deux ou de trois 
unités. Ainsi, un groupe de quatre temps se décompose en deux 
groupes de deux : 


un groupe de six unités est réductible ἃ trois fois deux ou a 
deux fois trois unités : 


neuf unités se résolvent en trois groupes de trois unités. La 
musique gréco-romaine, de méme que celle de plusieurs peuples 
modernes, admettait aussi des groupes alternatifs de trois et de 
deux unités, formant une mesure a cing temps : 


L’apparition des temps forts a distances égales est ce qui 
constitue /a mesure, et l’espace compris entre un temps fort et un 
autre temps fort s’appelle une mesure’. La solidarité organique 
des diverses durées réunies en une seule mesure repose sur I’in- 
tensité donnée a l’une de ces durées, laquelle domine par 1a les 
autres et leur donne la cohésion, l’unité. Selon une définition 
aristoxénienne, « on entend par mesure ce par quoi nous recon- 
« naissons le rhythme et le rendons appréciable aux sens’. » 


t Cf. Cuevé, La routine et le bon sens. Lettre sur la Musique. Paris, 1852, p. 71. 

2 Fragm. paris. (Westph., Metrik, Ὁ. 44 du suppl., § 5). — « La mesure (πούς) est une 
« partie de tout le rhythme par laquelle nous arrivons ἃ comprendre I’ensemble [de la 
« composition]. Elle a deux parties, le levé et le frappé. » Arist. QuINT., p. 34. — 
Mart. Cap., p. 191 (Meib.). — Voir plus haut, p. 3, note 1. 


La mesure. 


Différences des 
mesures. 
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Dans la terminologie de l’époque classique et de I’école d’Aris- 
toxéne, la mesure s’appelle pied (pes, πούς); de 14 le nom de pied 
poétique, groupe de syllabes équivalant 4 une mesure simple. Le 
mot pied se rapporte a la maniére dont les anciens se marquaient 
la mesure 4 eux-mémes, en chantant et en jouant’. 

La doctrine aristoxénienne établit entre les nombreuses mesures 
reconnues par l’antiquité sept differences formelles, dont la simple 
énumération nous donnera une idée assez nette de la maniére 
dont elle envisage cette partie de la science musicale. « La pre- 
« miére différence se rapporte a l’étendue des mesures, » c’est-a-dire 
au nombre d’unités qu’elles contiennent. « La deuxiéme, au genre 
« dont elles font partie » (mesures binaires, ternaires, quinaires). 
« Selon la troisiéme différence, certaines mesures sont vation- 
« nelles, d’autres sont zrrationnelles. » On verra plus loin quelles 
combinaisons rhythmiques se cachent sous ces termes, dont la 
signification exacte n’avait pas été complétement élucidée jusqu’a 
ces derniers temps. « Selon la quatriéme différence, on distingue 
« les mesures zucomposées des composées. » Ces deux termes ont le 
méme sens que chez nous; remarquons toutefois qu’Aristoxéne 
donne aux mesures composées une extension inconnue a la théorie 
moderne. « Selon la cinquiéme différence, des mesures [de méme 
« grandeur] peuvent différer par la dzévése, ou division des temps. » 
Telles sont chez nous les mesures de 6/g et de 3/,, la premiére 
binaire, la seconde ternaire. « Selon la sixiéme différence, deux 
« mesures [composées, égales par l’étendue et par la division] 
« peuvent se distinguer par la forme [des mesures simples dont 
« elles sont issues]. Selon la septiéme différence enfin, deux 
« mesures [en tout semblables] peuvent se distinguer par la fosz- 
« tion du levé et du frappé?. » Nous allons exposer les diverses 
parties de cette théorie, sans toutefois nous astreindre ἃ l’ordre 
adopté par Aristoxéne. 


t « Pes vocatur.... quia in percussione metrica pedis pulsus ponstuy tolliturque. » Mar. 
Vict., I, 11, 10, p. 2486. — Les auteurs de l’€poque romaine (Aristide, Denys d’Hali- 
carnasse, etc.) désignent aussi la mesure par le mot ῥυθμός, qui chez Aristoxéne exprime 
toujours l’ensemble rhythmique (le membre ?) dont les parties sont les mesures. Chez les 
modernes aussi, le mot rhythme a souvent cette acception. 

2 ARISTOX., Rhythm. (Feussner, ch. 7). — ARIsT. QuINT., p. 34. 
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Les anciens reconnaissaient trois genres fondamentaux de 
mesures qui se retrouvent aussi chez les modernes; le genre 
binaire, comprenant les mesures ἃ deux et ἃ quatre temps; le 
genre ternaire, qui embrasse les mesures ἃ trois temps; enfin le 
genre guinaire, renfermant les mesures ἃ cing temps. Les deux 
premiers sont les plus répandus dans l’art gréco-romain comme 
dans celui de l’Occident chrétien. Quant au genre quinaire, bien 
qu’employé assez rarement chez les Grecs, il l’était cependant 
davantage que chez nous, et la théorie lui accordait une place 
égale a celle des deux autres genres. 

Dans chaque genre ou famille il existe des mesures simples 
et des mesures composées; les premiéres sont irréductibles, les 
derniéres se décomposent en mesures simples plus petites’. La 
rhythmique grecque admet quatre mesures simples. La premiere, 
la plus petite, renferme tvots temps premiers et coincide avec 
notre 3/s. Selon Aristoxéne, deux temps premiers ne sauraient 
former une mesure; la raison en est que les fercussions de la main 
ou du pied (σημνῖω) se succéderaient de trop prés’. La deuxiéme 
mesure simple contient quatre temps premiers et correspond a 
notre 2/,, Une troisiéme mesure simple, renfermant cing temps 
premiers, est identique avec notre 5/s. Enfin, la quatriéme et la 
plus grande des mesures simples comprend szx temps premiers 
et répond a notre 3.4. Total : une mesure ἃ deux temps; deux 
mesures a trois temps et une mesure a cing temps. Le 2/, et le 
3/g appartiennent a la poésie récitée aussi bien qu’a la poésie 
chantée et a la musique instrumentale; le 5/g et le 3/, sont exclu- 
sivement réservés 4 la musique. 

La division intérieure de ces mesures (διωίρεσις ποδική) est au 
fond celle des nétres, bien qu’en théorie elle s’exprime d’une 
maniére un peu différente, par suite de la méthode usitée 


: Les mesures simples se reconnaissent par les numérateurs 2, 3, 5; les composées 
ont pour numérateurs 4, 6, 9, 12, 18. 

2 Artstox., Elém. Rhythm. (Feussn., ch. 8). — Nos compositeurs modernes se servent 
parfois de la mesure de 2/3; mais, contrairement ἃ l’usage des anciens, ils divisent la 
croche en doubles croches, ce qui n’est alors qu’une autre maniére d’écrire les 2/,. — 
Les écrivains récents (Denys d’Halicarnasse, Aristide et Bacchius) admettent une 
mesure de deux temps simples (3 Ja) ἃ laquelle ils donnent le nom dhégémon 
(mesure-maitresse) et dont ils déduisent la plupart des autres. 


II 3 
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anciennement pour battre les mesures simples’, méthode qui, 
d’ailleurs, ne nous est pas étrangére dans la pratique. 

En général, les modernes ont coutume de marquer la mesure 
par des mouvements isochrones de la main, dirigés vers le bas 
et vers le haut, souvent aussi ἃ gauche et ἃ droite. Les anciens 
se servaient également de la main, soit en produisant des mouve- 
ments analogues aux nétres’, soit en faisant claquer les doigts, 
conformément ἃ un usage encore en vigueur chez les populations 
de l'Europe méridionale?. Toutefois, la maniére la plus ancienne 
et la plus usuelle consistait 4 marquer la mesure au moyen du 
pied‘; elle s’imposait forcément aux exécutants instrumentistes ; 
c’est la l’origine de la dénomination pfzed, donnée a la mesure. En 
battant la mesure par ce procédé, on ne peut faire commodément 
que deux espéces de mouvements : un mouvement descendant, 
accompagné du bruit du pied frappant le sol; un mouvement 
ascendant, non accompagné de bruit: en d’autres termes un 
frappé et un levé, ou, pour nous servir des termes antiques, une 
thésis (θέσις) et une arsis (ἄρσις); en latin positio et sublatio. De 1a, 
chez les anciens, l’habitude de diviser invariablement toutes les 
mesures simples en deux parties, tantét égales, tantét inégales. 
Remarquons ici qu’Aristoxéne, au lieu de thésts, se sert constam- 
ment du terme basis (βάσις) pour désigner le temps fort’. La 


t Battre la mesure se traduit en latin par percutere, caedere, ferire, plaudere. Les mou- 
vements s’appelaient σημεῖα [ποδικά ou ποδῶν], signa pedum (QuINTIL., IX, 4, 139), notae 
percussionis, ictus percussionis. Les sons ou les syllabes sur lesquels tombent les mouve- 
ments sont les loca percussionis. — Cf. WesTPHAL, Fragm. u. Lehrs. der gr. Rhythm., 
p- 98-100, et Metrik, I, p. 672 et suiv. 

2 L’hégémon battait ainsi la mesure en téte de son cheeur. Cf. ARISTOTE, Probl., XIX, 22. 

3 Strepitus digitorum, pollicis sonor. — En Espagne, le crépitement des doigts remplace 
souvent les castagnettes. — Horace se représente lui-méme battant ainsi la mesure: 
« Jeunes filles et garcons, suivez la mesure lesbienne » (c’est-a-dire le rhythme sapphique) 
« et le claquement de mon pouce (follicis ictum).» Od. IV, 6. 

4 Cette maniére de marquer Ja mesure était appelée par les Grecs βαίνειν, par les 
Romains scandere, et la percussion du pied s’appelle plausus pedis, pedis pulsus.— « L’auléte 
« est assis au milieu, jouant de la flite et frappant du pied. » Lucian, de Saltat., c. X. 

5 Il dit aussi κάτω χρόνος, temps en bas, ἄνω χρόνος, temps en haut, ou plus briévement 
τὸ κάτω, τὸ ἄνω. --- « Ce que les Grecs appellent arsis et thésis, c’est-A-dire élévation 
« et abatssement, se rapporte au mouvement du pied; en effet, l’avsis consiste a lever le 
« pied sans bruit, la thésts A abaisser le pied avec bruit. » MaR. VicToR., I, 9, 2, p. 2482. 
— « Conime, en frappant des mains, la main s’éléve et s’abaisse tour a tour, une partie 


MESURES SIMPLES. 19 


réunion des deux mouvements produit la mesure complete (ὅλος 
xous). Le levé, le frappé et la mesure complete sont les durées 
constitutives de la mesure (χρόνοι ποδικοί), les éléments stables 
destinés ἃ maintenir l’intégrité du rhythme’. 

L’abaissement et l’élévation du pied devant se rencontrer avec 
l’émission de l’un des temps premiers qui entrent dans la compo- 
sition de la mesure, il est clair que les deux mouvements n’ont 
lieu ἃ intervalles strictement égaux que dans les seules mesures 
du genre binaire. Le 2/, étant divisé en croches, le frappé ou thésis 
tombe sur la premiére croche, le levé ou arsis sur la troisiéme, 
et la mesure entiére se trouve divisée en deux parties de méme 
grandeur, qui sont l’une ἃ l’autre comme 2 est 4 2, comme I 


est a I. 
Ars. 


Th. 
A 
A cause de la parfaite égalité de leurs deux parties constitutives, 
les mesures binaires sont dites en rapport égal (ἐν λόγῳ ἴσῳ). 
Cette espéce de mesures semble étre la plus naturelle et la plus 
universellement répandue; parmi les Hellénes elle a été soumise 
avant toutes les autres 4 une culture réguliére. 

Les mesures du genre ternaire étant marquées par deux mou- 
vements, naturellement inégaux, doivent avoir les deux premiers 
tiers de leur durée sur le temps fort et le dernier tiers sur le 
temps faible. Le frappé a conséquemment une longueur double 
de celle du levé, et le rapport mutuel des deux parties est comme 
2 est AI, comme 4 est a 2. 

Th. Ars, Th. Ars. 
ἢ ὦ RF 
Ces mesures sont dites en rapport double (ἐν λόγῳ διπλασίῳ). 
Depuis la plus haute antiquité jusqu’a nos jours, le 3/g a été le 


« de la mesure appartient au levé, l’autre au frappé. » Aucust., de Mus., II, το. — 
Cf. Baccn., p. 24. — A une €poque postérieure, la signification des termes arsis et thésis, 
détournée de son sens primitif et intervertie, fut rapportée a l’élévation et a l’abaissement 
de l'intonation, de méme qu’en allemand les mots correspondants Hebung et Senkung : 
« Arsts est elevatio, thesis depositio vocts ac remissio. » Mart. CaP:, p. 191 (Meib.). 

¥ Voir plus haut, p. 3, note 1; p. 19, note 2. 


20 LIVRE III. — CHAP. I. 


rhythme favori des peuples établis sur les rivages de la Méditer- 
ranée. Abandonné primitivement a I’art rustique, populaire, par 
lequel s’égayaient les fétes de la moisson et de la vendange, il se 
perfectionna entre les mains des poétes-musiciens de I’Ionie et 
de l’Eolide; plus tard, il pénétra dans la lyrique chorale, ensuite 
dans le drame, et devint a la longue le rhythme prédominant 
de la musique grecque. La mesure de 3/,, toujours fougueuse 
et passionnée chez les anciens, semble étre originaire de 1’Asie 
mineure; elle se retrouve principalement dans les chants exta- 
tiques propres aux cultes de Dionysos et de Cybeéle. 

Si l’on marque une mesure de cinq temps par deux mouve- 
ments, le frappé doit embrasser trois unités et le levé deux; 
conséquemment la durée de l’un des deux mouvements sera 4 
celle de l’autre comme 3 est a 2, et la mesure sera dite en rapport 
hémiole ou sesquialtere (ἐν λόγῳ ἡμιολίῳ). 


Th. Ars. 

iy Ἡ 
On voit que la mesure a cing temps a été congue par les anciens 
et par les modernes comme une mesure mixte, constituée par la 
succession alternative de groupes ternaires et binaires. Elle n’est 
pas, ainsi qu’on l’a prétendu souvent, une simple bizarrerie, sans 
racines dans le sentiment humain. Chez les Basques de nos jours, 
comme chez les Crétois contemporains de Thalétas, c’est le 
rhythme favori de la danse nationale. On la retrouve aussi dans 
les chants traditionnels de la Finlande. 

Les trois grandes familles de mesures portent dans la nomen- 
clature aristoxénienne des épithétes tirées des principales formes 
métriques auxquelles chacune d’elles fut originairement appliquée : 
les mesures binaires s’appellent mesures du genre dactylique; les 
ternaires sont comprises dans le terme générique de mesures du 
genre tambique; enfin les mesures quinaires composent le genre 
péonique. Ce sont 1a les seules mesures dont I’antiquité ait fait 
réellement usage et qui soient mentionnées par les écrivains de 
l’Age classique'. Néanmoins les Grecs admettaient aussi par 


t « Les mesures susceptibles de former chacune isolément une composition suivie, se 
« classent en trois genres : le dactylique, l’iambique et le péonique. Du rapport d’égalité 
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exception deux mesures anormales : une mesure a sept temps, 
dont la thésis et l’arsis sont dans le rapport de 4 ἃ 3 (rapport 
épitrite), et une mesure irréguliére ἃ quatre temps, fondée sur le 
rapport friple (3 : 1)'. Mais ce ne sont pas 1a des mesures réelles; 
ainsi qu’on le verra plus loin, elles doivent leur origine a |’habi- 
tude qu’avaient les anciens de considérer ἃ volonté le temps levé 
ou le frappé comme le commencement de la mesure. 

‘Les mélodies primitives des Hellénes, vocales avant tout, et 
partant étroitement liées 4 la poésie, aux propriétés du langage, 
ne contenaient en général que deux durées différentes : des temps 
simples (J) et des temps doubles (J). Aux premiéres correspon- 
daient les syllabes bréves de la langue grecque, aux secondes les 
syllabes longues. Ainsi se forma la régle usuelle, érigée en axiome 
par les métriciens alexandrins, qui assigne ἃ la syllabe longue 
la durée de deux bréves. A l’aide de ces deux seules durées 
on put facilement former toute espéce de mesures. Or, lorsque 
des longues sont mélées aux bréves, les premiéres ont une plus 
grande intensité et se placent naturellement sur le temps fort, 
tandis que les bréves sont réservées au temps faible?. Voila com- 
ment se produisit pour chaque espéce de mesure une formule 
fondamentale, typique; pour le 3/g le chorée ou trochée, pour le 2/, 
le dactyle, pour le 5/g le péon, pour le 3/, l’tontque majeur. Les 


« résulte le genre dactylique; du rapport double, le genre iambique; du rapport hémiole, 
« le genre péonique. » Fragm. paris. (Westph., Metrik, I, p. 45, § 10). — Cf. Anon. (Bell., 
§ 15). — Voir plus haut, p. 6, note 3. — Aristote recommande le féon aux orateurs 
(Rhétor., III, 8), parce que ce rhythme est peu régulier, et ne peut, a lui seul, former 
un vers. Remarquons cependant que 1’on trouve chez Aristophane, un demi-siécle 
auparavant, des couplets péoniques. 

t « Parmi les rapports rhythmiques, l’égal, le double et I’hémiole sont les mieux 
« constitués : quelquefois néanmoins une mesure est fondée sur le rapport triple (3 : 1) 
« ou sur le rapport épitrite (4 : 3). » PsELLus (Westph., Metrik, I, p. 20 du suppl., § 9). 
— Cf. Denys d’Halicarnasse ap. PorpH., p. 219-220. — Ces deux auteurs semblent avoir 


copié Aristoxéne; celui-ci néanmoins, dans la partie authentique de ses Eléments’ 


(Feussn., ch. 8), exclut absolument seft de la série des nombres rhythmiques. Aristide 
(p. 35) ne mentionne pas la mesure triple. — Parmi toutes les mélodies nationales qui 
me sont passées sous les yeux, celles des Turcs se distinguent par la singularité de 
leurs mesures. On y trouve non-seulement la mesure a 5 temps, mais aussi des mesures 
a 7 temps, fondées sur le rapport de 4 A 3, et des mesures ἃ 9 temps, formées de 
groupes alternatifs de 5 et de 4 unités. 

2 C’est la une des raisons qui ont fait rejeter le 2/s. — WESTPHAL, Metrik, I, p. 545-546. 
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tenues et les silences n’apparaissaient qu’a la fin du vers ou du 
membre rhythmique. 


“th. a th. 


| 6th eth 
Chorées ou trochées. ἃ ° 3 | e ᾿ | ᾿ 3 | r Ἵ | 

th. ἃ ie wm ὦ ha. 
peyis. ἢ Pe EPIP ἘΓῚ EPIP TI 
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th. a th. a. th th. 


Ioniques majeurs. 3 β Ι Γ | β β ae | β β _ | iF 

Mais les cantilénes antiques, pas davantage que les nétres, ne 
débutaient invariablement par une syllabe longue, par un temps 
fort. Souvent elles commengaient au temps levé. Dans ce dernier 
cas, la notation moderne sépare le levé du frappé par la barre de 
mesure, en sorte que le temps initial semble se trouver en dehors 
de la mesure et devoir étre compté, pour ainsi dire, par surcroit. 
Depuis le célébre philologue Hermann, un tel fragment de mesure 
est désigné habituellement par le terme anacrouse (ἀνάκρουσις). 
Mais les artistes grecs, plus particuliérement adonnés ἃ la poésie 
chantée, ont été amenés ἃ considérer toujours comme point de 
départ de la mesure la syllabe initiale du vers. Tandis que la 
théorie moderne ne reconnait que des mesures ¢héftiques, com- 
mengant par le frappé et renfermées entre deux barres de mesure, 
les écrivains antiques admettent aussi des mesures anacrousiques , 
commengant par le temps levé. On dirait méme que cette derniére 
combinaison leur ait paru la plus réguliére; en effet, ils nomment 
toujours l’avsis avant la ¢hésis, ce qui, ἃ un certain point de vue, 
est assez logique, toute percussion étant nécessairement précédée 
d’un élan. De bonne heure, a l’aide de dénominations spéciales, 
on distingua les deux formes dans le genre binaire et dans les 
deux mesures ternaires, mais non pas dans le genre quinaire, 
lequel n’est mentionné que sous la forme thétique. Aux quatre 
mesures thétiques simples, viennent donc s’ajouter trois mesures 


a. 
A 
r 
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anacrousiques : pour le 2/,, l’anapeste; pour le 3,8, ’zambe; pour 
le 3/,, l'tonique mineur; en sorte que les trois genres rhythmiques 
renferment en tout sept variétés ou espéces (ξιδη), figurées par 
autant de mesures-types (πόδες κύριοι). Pour rendre la distinction 
aussi claire que possible dans la transcription en notes modernes, 
nous marquerons la séparation des mesures antiques par un petit 
vide de la portée. 


Mesure ἃ trois temps simples (3/s). 


Chorées ou enochees: 


I iam 


a. 
Forme i— 
anacrousique. 


Mesure a quatre temps simples (2/,). 


Dactyles. 
th. a. th. a. th. a. th. a. 
Anapestes. 


a. th. 


a. th. a. th. α. th. 
Forme 
anacrousique. 


Mesure a cing temps simples (5/s). 


Péons. 


th. a. th. a. th. a. th. a. 


Mesure a six temps simples (3/4). 


Toniques majeurs. 


a. th. a. th. a. th. a. 


Toniques mineurs. 


a. th. a. th. a. th, a. th. 
Forme - 
anacrousique. - - 
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En faisant entrer l’anacrouse dans le compte des membres et 
des périodes, les anciens se sont conformés aux vrais principes 
du rhythme; il est 4 remarquer qu’en dépit de notre systéme 
graphique nous sommes obligés d’en faire autant. Mais il est 
regrettable que les Grecs soient partis de la pour doubler inutile- 
ment le nombre de leurs mesures, ce qui a eu pour effet de 
donner aux limites de celles-ci une instabilité continuelle. Le 
temps frappé, jalon toujours reconnaissable et générateur' du 
rhythme, est seul apte 4 délimiter la mesure, tandis que le temps 
levé ne représente que le principe négatif, l’absence d’un ictus, 
Pélan qui précéde l’effort ou l’expiration de celui-ci. Aussi les 
mesures anacrousiques se laissent-elles séparer moins nettement 
les unes des autres que les mesures thétiques. Poursuivre une 
telle séparation, mesure par mesure, n’offre aucune difficulté tant 
qu’il s’agit des formes primitives, qui n’admettent pas de tenues; - 
mais cela devient assez compliqué dés que le membre rhythmique 
contient des longues de trois ou de quatre temps, celles-ci se 
trouvant invariablement ἃ cheval sur deux mesures. On pourra 
en juger par deux rhythmes trés-usités dans I’antiquité.: 


Dimetre anapestique. Dimeétre rambique. 
a 


rhythmes que la théorie grecque ne peut partager en mesures que 
de la maniére suivante : 


Telle fut la confusion engendrée par cette division incommode, 
que l’on dut imaginer des mesures irréguliéres 4 7 temps, destinées 
a étre intercalées entre les mesures normales. Disons toutefois 
que la pratique musicale n’a jamais cherché a séparer effective- 
ment les deux formes. Dans les fragments attribués aux plus 
anciens maitres de la lyrique chorale, Alcman et Stésichore, 
comme dans les cuvres de Pindare et d’Eschyle, le mélange des 
formes thétiques et des formes anacrousiques se présente pour 
ainsi dire d’un vers a I’autre. 
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8 IV. 


Les mesures simples sont des groupes trop peu étendus pour que 
leur retour continuel a l’état d’unités puisse donner satisfaction ἃ 
notre sens esthétique ; une succession indéfinie de coups d’égale 
force équivaudrait a l’absence de tout ictus et n'aménerait qu’une 
fatigante monotonie. Pour se dérouler avec aisance et ampleur, 
pour étre percgue par l’esprit comme un tout cohérent, la période 
rhythmique doit se diviser en groupes symétriques, dont les 
parties — les-mesures — soient soumises a des lois de gradation 
analogues a celles qui régissent la disposition des temps au 
dedans de ces mémes mesures. Chez les métriciens alexandrins, 
dont nous exposerons d’abord la doctrine, plus simple que celle 
d’Aristoxéne et plus apparentée ἃ la nétre, un tel groupe porte le 
nom de membre (κῶλον). On pourrait comparer l’unité rhythmique, 
c’est-a-dire le temps simple ou composé, a la syllabe longue ou 
bréve; en ce cas la mesure répondrait au mot et le membre au 
vers'. Un membre est l’équivalent de ce que le chanteur exécute 
d’ordinaire en une seule respiration. 

Dans la théorie aristoxénienne le membre rhythmique est 
considéré comme une mesure composée ; dés lors il est soumis ἃ la 
loi supréme du rhythme, laquelle ne sanctionne que des groupes 
réductibles 4 2, 3 ou 5 unités. Sept mesures réunies en un seul 
groupe ne sauraient constituer un membre. En outre, pour qu’un 
pareil assemblage puisse étre embrassé dans son entier par 
loreille et le sentiment, il ne doit pas dépasser un certain 
nombre de mesures; le maximum pour les anciens est six : juste 
autant qu’il entre de temps premiers dans la plus grande mesure 
simple (3/,). Une mesure isolée porte le nom de monopfodie ; deux 
mesures réunies en un seul membre constituent une dipodie; trois 
mesures, une ¢ripodie; quatre, une ¢étrapodie; cing, une pentapodie; 
enfin un membre de six mesures forme une hexapodie. 


t Chez les musiciens modernes, un membre est appelé souvent un rhythme. Cet usage 
du mot rhythme est aussi familier a l’antiquité. Voir p. 3, note I. 
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Par la raison énoncée tout a l’heure, les mesures simples qui 
_contiennent beaucoup de temps premiers n’engendrent pas des 
membres aussi étendus que les mesures plus petites. Moins une 
mesure simple embrasse d’unités, plus elle a de latitude dans 
la formation des membres; aussi celle de 3/g est la seule qui 
produise des membres de toute grandeur : a savoir de deux, de 
trois, de quatre, de cinq et de six mesures. Le 2/, est apte a 
former. des membres de deux, de trois, de quatre et de cing 
mesures; le 5/g n’engendre que des membres de deux, de trois 
et de cing mesures; le 3/, enfin ne produit que des membres de 
deux et de trois mesures. Toutes ces particularités du rhythme 
antique se reproduisent d’une maniére frappante dans les mélodies 
homophones des nations de l|’Europe et méme, Jusqu’a un certain 
point, dans les productions musicales de l’€poque actuelle. 

La monopodie constitue rarement a elle seule un membre; on en 
a néanmoins quelques exemples pour la forme anacrousique de la 
mesure de 2/,. Tel est l’exercice suivant de l’Anonyme’ : 


Monopodies anapestiques : membres de 4 unités. 


Les membres binaires sont les plus répandus, non-seulement 
dans la musique occidentale, mais dans toutes les mélodies 
connues jusqu’a ce jour; c’est peut-étre lA une des manifestations 
les plus extraordinaires de l’identité du sentiment humain. Chez 
les Grecs, les tétrapodies et les dipodies prennent une extension 
plus grande ἃ mesure que I’on se rapproche des temps modernes : 
elles dominent, a l’exclusion de presque tous les autres modes de 
groupement, dans les genres populaires, tels que les chants de la 
comédie. Sauf l’hexamétre héroique, le vers narratif, et l’1ambe 
trimétre, propre au dialogue théatral, tous les rhythmes usuels 
de l’antiquité consistent exclusivement en membres de deux ou 
de quatre mesures. 

Dans les deux mesures les plus petites, 3/g et 2/,, la dipodie, 
trop courte pour renfermer un sens musical, est mélée d’habitude 


' Voir ΤΟΙ, p. 417. 
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a des membres plus étendus; mais en 5/g et en 3/, elle se suffit 
pleinement 4 elle-méme. 


Dipodies chovétques : membres de 6 unités. 


ΞΈΓΞΘΕΞ =P See eee 


Exercice de TAnonyme. 


Dipodtes dactyliques : membres de 8 unités. 


SSS 


Vieil-le sy-bil-le Qwondit ha - bi - le 
AUBER, Gustave III. 


Dipodies péontques : membres de τὸ unités. 


ΞΞΞΈΞΕΞΕΞΞΕΞΕΞ 


E-sa-ten du-te ba-da Ez - con-du ez-con - au 


Zortzico basque. 


Dipodies ioniques : membres de 12 unités. 


Que ne suis-je la fow-ge - ve On sur la fin dunbeau four 
Chanson francaise du XVITTe siecle. 


Les fétrapodies issues du 3/g et du 2/4 existent en nombre infini 
dans toutes les formes de l’art, aux époques les plus diverses et 
chez tous les peuples de la terre. 


Tétrapodies choréiques ;: membres de 12 unités. 
t 


‘A - eb - δὲ μοϑτσά wor di - Ay, μολ-πῆς δέ-μῆς κατ - ἀρ - you 
Hymne ἃ la Muse. 


Tétrapodies dactyliques : membres de 16 unités. 


eee 


Fem-me sen-sible,en-tends tu le ra-ma- ge De ces ois-eaux qui cé-lébrent leurs feux ὃ 
MEHUL, Ariodant. 


Andante. 


Aprés les membres binaires, les ternaires prennent la place la 
plus importante dans la rhythmopée antique. Ils sont au nombre 
de deux : la trifodie, en usage pour tous les genres de mesures, 
et ’hexapodie, admise dans la seule mesure de 3/s. 
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En dehors de la poésie épique, destinée ἃ la simple récitation, 
les membres de trois mesures s’employaient rarement en série 
continue; ceux du 3/g et du 2/, apparaissent assez souvent dans 
nos chants d’origine populaire’ : 


Tripodies choréiques : membres de g unités. 


TPS SSS 


ge - μὲ - γὶς Ces-sent su-spi-ri-a, Be-a- ta mi- se - ris 


%-ma-ni 
Prose de l’ Annonctation. 


Tripodies dactyliques : membres de 12 unités. 


Sas ices 


En- seignez-moi qui la, Nommez-moi la fri - pon-ne; γ᾽ αὐ per-du ma δέ - quil-le, 


A cel-le quiVau-va D'a-van-ce je par - don-ne. . 


S'é- cri-ait Bar-na-ba; QuelleestVhon-né-te fil-le Qus me lap-por-te - va? 


8 
x 


eT 6) Ib ΐ .“ 7 
a’. mae We eee 
iS 4 7S) oT τ Το 
\S 7 Ais ig ie 


Vaudeville francais. 


La mesure simple ἃ 6 temps — notre 3/, — se résout en trois 
groupes composés chacun de deux unités; de méme l’hexapodie 
est constituée par la juxta-position de trois fois deux mesures 
(2 - 2 - 2), et non pas de deux fois trois mesures (3 - 3). La plus 
petite des mesures simples, le 3/g, est la seule dont les anciens 
aient tiré des membres aussi étendus; elle produit également des 
hexapodies dans la musique occidentale. 


* 
Hexapodies choréiques : membres de 18 unités. 


Trop pen -sey me font a-mours,dor-mir ne puis Sy je πὸ voy 


mes a-mours tou - tes les nuytz Chanson du XVe siécle. 


1 Je doute que l’on découvre des tripodies du 5/g, soit dans les airs nationaux de 
Europe, soit dans la musique moderne. Celles du 3/, se rencontrent ga et la chez 
Gluck, mais sans reproduire exactement le rhythme ionique. Je citerai comme exemple 
le quatrain : Vous inspirex une fatale flamme, ala 1t¢ scéne d’Armide. Le début de l’air 
dansé : Feunes ceurs, tout vous est favorable, au 5m™¢ acte du méme opéra, formerait une 


suite de vraies tripodies ioniques, si les trois premiéres syllabes du vers n’étaient pas 
systématiquement répétées. 
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La pentapodie est admise pour les mesures de 3.8, de 2/, et 
de 5/8; mais de tous les membres rhythmiques c’est le moins 
usité. Dans les compositions antiques elle constitue rarement le 
motif principal, et sert avant tout d’élément de variété au milieu 
d’autres rhythmes. De méme que la mesure ἃ cinq temps se 
produit par la combinaison de deux groupes, l’un de trois, l’autre 
de deux unités, de méme la pentapodie doit étre envisagée comme 
la réunion d’une ¢ripodie et d’une dipodie. 


Pentapodies choréiques : membres. de 15 unités?. 


Fe-ru-sa-lem et Si - on fi-lt - ae, Coe-tus om-nis fi- de - lis cu-ri-ae 
Prose de la Dédicace de Véglise. 


Impossible d’imaginer une conformité plus grande que celle qui 
régne chez les anciens et chez les modernes en ce qui touche a 
la constitution de la mesure et ἃ la coupe du membre rhythmique. 
Et néanmoins, rien qu’a l’inspection de notre écriture musicale, 
on s’apercoit bien vite que l’art occidental, ἃ la longue, a pris 
encore ici une direction nouvelle. Dans une musique comme la 
nétre, ot les divisions intérieures de la mesure sont trés-variées, 
tandis que l’&tendue des membres change peu, il fallait s’attacher 
surtout ἃ séparer nettement les mesures; dans l’art grec, ot le 
contraire avait lieu, l’essentiel était d’indiquer clairement les 
limites du membre. Et en effet, le musicien moderne ne marque 
en téte de sa composition que le nombre de temps premiers 
compris dans chaque mesure isolée, en laissant a Il’exécutant le 
soin de reconnaitre le commencement et la fin du membre. Le 
musicien gréco-romain, tout au contraire, se contentait d’indiquer, 
au méme endroit, le nombre des temps premiers contenus dans 
chacun des membres rhythmiques, sans désigner explicitement 
la mesure fondamentale. C’est ainsi qu’a procédé le compilateur 
anonyme. Un de ses exemples, formé de dipodies choréiques, 
porte l’indication hexasémos (6 unités) ; un autre, congu en tripodies 
dactyliques, est précédé du mot dodecasémos (12 unités)?. 


1 Je n’ai pas trouvé d’exemple dans la musique occidentale pour la pentapodie dacty- 
lique; pas davantage, naturellement, pour celle du 5/s. 
2 Voir T. I, p. 417-418. 
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Un tel mode de désignation est de nature a amener parfois des 
incertitudes, puisque deux ou plusieurs membres contenant un 
méme nombre d’unités peuvent appartenir ἃ des mesures diffé- 
rentes. Ainsi la désignation hexasémos (6 unités) convient égale- 
ment a la monopodie tonique (tEBPP Ef) et Ala dipodie choréique 
(822° | ££); 15 temps premiers se décomposent aussi bien en 
une tripodie péonique (BEEP EP | CEP EP | CLP δὶ) qu’en une 
pentapodie choréique (ἢ EP | BLP | LEP] 22°! 2£$); 18 unités se 
résolvent ἃ volonté en une tripodie ionique (G(R EPP £P| CEPP CP | 
CPPr 2f) ou en une hexapodie choréique (ὃ ΚΙ CEP | CEP | 
\eér | €f? | 22P); enfin 12 unités peuvent renfermer, soit 
une dipodie ionique (iCEBRP 2? | CEBP δὴ, soit une tripodie 
dactylique (3 ZRP | CLEP | CEE), soit une tétrapodie choréique 
(308° | EAP | 22% | C£%). Dans tous ces cas I’exécutant avait 


a examiner la contexture des mesures isolées, en se guidant sur le 
point (στίγρνα) marqué au-dessus de la thésis de chacune d’elles’. 
A la vérité, la composition intérieure des mesures antiques étant 
peu variée donnait rarement lieu ἃ quelque équivoque. 

Dans l’art moderne l’étendue du membre n’est pas censée 
exercer une influence sur la maniére de battre la mesure; chez 
les anciens, au contraire, elle déterminait le nombre de coups 
que faisait entendre l’exécutant ou le directeur du chant, en 
frappant du pied le sol. Chaque percussion rhythmique produite 
ainsi s’appelait une basis (βάσις)", et coincidait avec le temps fort 
d’une mesure simple. D’aprés le nombre de basis que contenait 
le vers, celui-ci était désigné par le nom de dimétre (a deux 
percussions), ¢vzmétre (ἃ trois percussions), tétramétre, pentameétre 
et hexametre (A quatre, ἃ cing et a six percussions)?. Les membres 
de deux et de trois mesures étaient marqués par une percussion 


t Voir ΤΟΙ, p. 417. 

2 Ce mot, dérivé du verbe βαίνειν, marcher, signifie littéralement pas. Les Latins le 
traduisaient par percussio. Voici ses diverses acceptions en matiére de rhythme: 1° le 
battement de la mesure : « pour les musiciens, la basis consiste dans l’action de battre 
« du pied la mesure, conformément au rhythme » (Po.ttvx, liv. II, sect. 199); 2° espace 
compris entre deux coups successifs. On dit en ce sens : basis monopodique, basis 
dipodique. Cf. WESTPHAL, Metrik, I, p. 672 et suiv. 

3 De la, chez les Latins, ’habitude de dire qu’un vers se bat ( feritur, percutitur) autant 
ou autant de fois, et de donner aux mesures elles-mémes le nom de percussiones. 
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du pied sur le frappé de chaque mesure; dans le langage ee 
des métriciens, ils ont une basis ais 


| B 
Dipodi δομὲ | 
: abs piu Pris rriid ΠΡ: 


Ὧ ἀμ οὐ. ὡς σε μᾶκα - ΤΟΙΣ 


2 Tritico 5 ἢ reid rod id Jd reid. 4 


Ar-ma vi - rum-que ca - no Tro - - jae qui pri- mus ab O- ris 


Les membres de quatre et ceux de six mesures ont une basis 
dipodique ; en d’autres termes, ils recevaient une percussion de 
deux en deux mesures, sur le frappé des mesures impaires (la 1°, 
la 3° et la 5°). A cause de ses deux percussions, la tétrapodie est 
appelée dimétre ; hexapodie ayant trois percussions se nomme 
trimetre. D’ot il s’ensuit que les tétrapodies du 2/, se traduisent 
dans la notation moderne par deux mesures ἃ quatre temps, et 
que les membres de quatre et de six mesures dérivés du 3.8 se 
transcriront le plus convenablement en 668. 


΄ . Ἶ ‘ 
a HY ἱ 3 (C) de | δ Jd id ie | d : J 


Deus ὁ - gneus " a-nNl - mMa-rum 


ee p 
Ὁ 3 (ἢ) , | Ι ῥ: 3 " , bi 


De-us cre-a- fae Om - ni- ume 


. . . : 
ἡ ν᾿, Dd fd Nd wid « Da 


Be - a- tus il - le qui pro- cul ne - 


i 


o' | @. 


aw terantirey. 8 fils ' δ: 4 iP id die ἘΣ δ] 
ἷ Fus- sus est ἐπ - er-mis ὲ - re; nu-dus i - ve jus- sus. est. 
Les pentapodies, au dire des métriciens, recevaient une percussion 
pour chaque mesure simple, comme les tripodies et les dipodies ; 
selon Aristoxéne, elles se marquaient par quatre percussions, 
dont la premiére avait une durée double de celle des suivantes’. 


1 Cf. WestpHaL, Metrik, I, p. 680 et suiv. 
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Voila ce que savaient encore les grammairiens de 1l’époque 
romaine reélativement a la coupe, ἃ l’étendue et ἃ la percussion 
du kolon ou membre rhythmique’. Bien que fort altérées entre les 
mains d’auteurs ignorants en matiére de rhythme, ces doctrines 
sont un reste précieux de l’enseignement des grands maitres 
athéniens a l’époque classique. La théorie aristoxénienne, plus 
savamment coordonnée, concorde, ἃ quelques détails prés, avec 
celle que nous venons d’exposer; ἃ Westphal revient l’honneur 
d’en avoir le premier donné une interprétation compléte*. Un 
tableau inséré plus loin (p. 44-45) fera saisir son mécanisme d’un 
coup d’ceil, et rendra la comparaison des deux systémes aussi 
facile que possible. 

Tout membre rhythmique est envisagé par Aristoxéne comme 
une seule mesure composée (πούς σύνθετος), dans laquelle la mesure 
simple ne représente qu’une unité subordonnée. Un groupe de 
cette espéce est constitué sur le modéle de l’une des quatre 
mesures primaires; il a sa ¢hésis3 et son arsis, dont les rapports 
de durée suivent le principe général. De méme que dans chaque 
mesure simple l’un des temps premiers, par son énergie plus 
grande, domine les autres temps et leur donne la cohésion 
nécessaire, de méme dans chaque mesure composée l’une des 
mesures simples, par l’intensité de son temps frappé, domine 
toutes les autres et absorbe en grande partie la force de leur 
frappé. Si l’on compare le temps fort de chaque mesure isolée 
a l’accent tonique, la ¢hésts de la mesure composée correspondra 
a l’accent du vers, au mot de valeur‘. 

Les dipodies et les tétvapodies, exactement modelées sur la 
mesure simple ἃ deux temps (2/,), deviennent des mesures com- 
posées du genre binaive ou dactylique, genre caractérisé par la 
durée égale du levé et du frappé. Dans la dipodie, l’une des deux 
mesures simples est considérée comme aysis, l’autre comme thésts ; 


1 Cf. WesTPHAL, Metvik, I, p. 672-682. 

2 Ib., p--534-575- 

3 Bien que le mot thésis soit étranger a la nomenclature aristoxénienne, nous nous en 
servirons de préférence au terme orthodoxe basts, lequel, étant employé par les métri- 
ciens dans un sens spécial, préte a l’équivoque. 

4 Cf. Scoppa, Beautés poétiques des langues. Paris, 1816, p. 38. 
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dans la tétrapodie, la thésts embrasse deux mesures, I’avsis deux 
aussi. Les mélodies modernes, étant généralement formées de 
membres binaires, appartiendraient donc pour la plupart, d’aprés 
la nomenclature aristoxénienne, au genre rhythmique en rapport 
égal. — Les tripodies et les hexapodies sont des mesures composées du 
genre ternative ou tambique, modelées, les premiéres sur la mesure 
de 3/s, les derniéres sur la mesure de 3/,. Dans la tripodie, deux 
mesures simples comptent pour la #hésis, une seule pour I’arsis; 
dans l’hexapodie, la thésts est représentée par quatre mesures, 
l’arsts par deux. — Les pentapodies, enfin, sont des mesures compo- 
sées du genre quinaire ou péontque, construites sur le type du 5/s; 
leur thésis s’étend sur trois mesures simples, leur “γος sur deux. 

Cette conception des mesures composées a une analogie visible 
avec la nétre; en effet, nos mesures de 6/g, de 9/3 et de 12/g ne sont 
que des dipodies, des tripodies et des tétrapodies issues du 3/s. 
Mais une différence caractéristique se révéle dés le premier abord : 
la théorie moderne ne considére jamais la pentapodte ou Vhexapodie 
comme une seule mesure composée. De méme que les anciens, nous 
avons un 6/g, un 9/g, un 12,8; mais nous ne rencontrons parmi 
nos mesures composées ni un 15/g, ni un 18/g, ni un 25/g. 

Nous comprendrons maintenant sans difficulté les distinctions 
d’Aristoxéne; nous allons les passer en revue en prenant pour 
base le texte du 6° chapitre de ses Eléments rhythmiques'. 

« Les mesures different entre elles par I'ttendue (κατὰ, μυέγεθος), 
« lorsqu’elles renferment un nombre inégal d’unités. » La plus 
petite mesure aristoxénienne est celle de 3/s; la plus grande des 
mesures composées devrait se transcrire dans notre systéme de 
notation par 25/g : ce qui n’est qu’une autre maniére d’exprimer 
un fait déja connu par la doctrine des métriciens, ἃ savoir qu’il 
n’existe aucun membre moins étendu que la monopodie choréique, 
ni plus étendu que la pentapodie péonique?. 

« Les mesures différent entre elles par le genre (κατὰ γένος), 
« lorsque leur rapport rhythmique n’est pas le méme; lorsque, par 
« exemple, l’une d’elles sera en rapport égal, tandis qu’une autre 


1 Edit. de Feussner, P- 23-24. 
2 Voir plus haut, p. 25-29. 
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« aura le rapport double ou le rapport hémiole. » Un nombre 
de temps compris entre 3 et 25 n’est apte a former une mesure 
qu’a la condition d’étre divisible selon un des rapports rhythm1- 
ques; il faut, de plus, que la somme des unités contenues dans 
chacune des deux parties constitutives de la mesure, puisse 
elle-méme se partager conformément a I’un des trois rapports. 
S’il réunit ces deux conditions, il est enrhythmique (Evpv6mos), 
c’est-4-dire admis dans le rhythme. Les nombres compris dans 
cette catégorie sont les suivants’ : 


1° Tvois, divisible selon le rapport double . . (2 : 1); 


2° Quatre, — =e _ égal. . . . (2: 2); 
3° Cinq, -- -- - hémiole. . (3 : 2); 
se Ν Ν ΟῚ Πέρα]... .(: 3); 
4° Six, haem ον (1. : 2 ΞΖ ὲ 1); 
5° Huit, = ek, _ égal. . . . (4: 4); 
6° Neuf, a = — double . . (6: 3); 
ὌΝ i = = égal. . . . (5 : 5); 
7° Dix, με -(6:4=3: 2); 
égal. . . . (6: 6); 
8 Douze, ἘΞ ἜΤ ee ἊΣ -.(8:4—2:1); 
a double . . (10: 5 = 2:1); 
9° Quinze, — OO ΕΞ prec -(9:6=3: 2); 
10° Seize, on - --ὀ égal.... (δ: 8); 
ὙΠ ΙΝ | double . . (12: 6 = 2: 1); 
égal. . . . (combin. rejetée); 
: hémiole. . (12 : 8 -- 3 : 2); 
ο Ν [, —— — - : 
δ Δ... égal. . . . (combin. rejetée); 


13° Vingt-quatre (nombre éliminé); 
14° Vingt-cing, divisible selon le rapport hémiole (15: 10 = 3: 2). 


Pourquoi le nombre 24, bien que doublement enrhythmique 
(il est divisible selon le rapport égal, 12 : 12, et selon le rapport 


1 Les nombres non rhythmiques (ἄρρυθμοι), compris entre 3 et 25, sont 7, I1, 13, 
14, 17, 19, 21, 22, 23. 
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double, 16: 8), ne produit-il pas de mesure composée? Pourquoi 
les nombres 18 et 20 n’admettent-ils pas la division selon le 
rapport égal (9: 9 et 10: 10)? C’est que la composition des 
mesures est soumise, d’aprés la théorie antique, aux restrictions 
déterminées par les trois régles suivantes : 

I. « Les mesures composées du genre dactylique [ou binaire] 
« ne peuvent excéder 16 unités (la tétrapodie dactylique), c’est-a- 
« dire le quadruple de la plus petite mesure du méme genre. 
« Notre esprit est incapable d’embrasser, en une fois, de plus 
« grandes séries appartenant au genre binaire’. » La tétrapodie 
péonique (2°/s) et la tétrapodie ionique (!2/,) sont éliminées par 
cette régle. 

II. « Une mesure composée du genre iambique [ou ternaire| 
« ne dépasse jamais 18 temps premiers (l’hexapodie choréique) ; 
en sorte que la plus grande mesure dudit genre contient s7x fots 
« la valeur de la plus petite (3/3). Au dela d’une telle étendue, 
« Punité de la série ne tomberait plus sous le sens. » En vertu 
de cette régle, les hexapodies dactylique (3/1), péonique (30,8) et 
ionique (184) sont rayées du nombre des mesures. 

III. « La plus grande mesure du genre péonique [ou quinaire] 
« contient 25 temps premiers, c’est-a-dire cing fois la grandeur 
« de la plus petite mesure du méme genre. » Conformément ἃ 
cette régle, il ne saurait y avoir de pentapodie ionique ('5/,). 

Quelle est la raison de cette limite ? C’est que « les mesures du 
« genre iambique et du genre péonique comportent une étendue 
« plus considérable, chacune d’elles contenant un nombre de 
« percussions supérieur a celui qu’admet le genre dactylique?. » 

Nous omettons ici, pour nous en occuper plus loin, la 3° dis- 
tinction, relative aux mesures dites rationnelles et irrationnelles. 

« Les mesures simples ou incomposées différent des composées 


t Nos compositeurs ne se renferment pas dans des limites aussi étroites : des octo- 
podies ne sont pas rares dans la musique moderne. L’ usage presque exclusif de membres 
pairs et la présence d’un accompagnement propre a marquer fortement les divisions 
rhythmiques favorisent une telle extension, inconnue au chant homophone. 

2 Tout ce texte d’Aristoxéne, conservé fidélement, bien que sous une forme abrégée, 
par Psellus (Westph., Metrik, I, p. 20 du suppl., § 12) et reproduit avec quelques alté- 
rations par Aristide (p. 35) et par le Fragm. Paris. (Westph., Metrik, I, p. 45 du suppl., 
§ 11), a été reconstruit par Westphal. Cf. Metrik, I, p. 542-552. 


45 distinction. 
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« (distinction κατὰ σύνθεσιν) en ce qu’elles ne peuvent se résoudre 
« en mesures plus petites, tandis que les composées renferment 
« plusieurs mesures simples’. » Le 38,16 2/4, le 5/3 et le 3/,, étant 
dans le premier cas, appartiennent a la classe des incomposées. 
Toutes les autres mesures, au nombre de 15 (voir le tableau 
ΡΡ. 44 et 45), sont composées, et se raménent ἃ deux ou a 
plusieurs mesures simples de méme grandeur et de méme genre. 
Une seule fait exception sous ce dernier rapport; elle renferme 
dix unités divisées selon le rapport hémiole (6: 4), ou, si l’on 
veut, un 3/,, suivi d’un 2/,. Cette mesure, appelée par les anciens 


t « La 3¢ (lisez la 4¢) différence est relative ἃ la composition des mesures (ποδῶν) : 
« celles-ci sont simples (awAoi), comme la mesure ἃ 2 unités » (voir plus haut, p. 17, 
note 2), « ou bien composées (σύνθετοι), comme la mesure A 12 temps. Les mesures 
« simples ne se divisent qu’en temps, les composées se résolvent en mesures simples. » 
ARIsT. QUINT., p. 34. — Bien que cette définition soit calquée sur celle d’Aristoxéne, 
elle se rapporte A une classification enti¢rement différente, adoptée aussi par Denys 
d’Halicarnasse et par Bacchius, et exposée dans le paragraphe suivant de l’auteur 
précité (p. 35-36) : « Les rhythmes incomposés ne se servent que d’un seul genre de 
« mesure; les composés renferment deux ou plusieurs rhythmes simples différents; les 
« mixtes se résolvent soit en temps, soit en mesures. Parmi les composés, les uns 
« procédent pay syzygie, les autres par période. — Une syzygie est la juxtaposition 
« de deux rhythmes simples et dissemblables; une période est l’assemblage de plusieurs 
« mesures simples. » — Nous résumerons comme suit ce qu’il y a d’intéressant 
dans l’énumération d’Aristide (p. 36-40) : 4) Rhythmes incomposés du genre binaire, 
au nombre de six : 1° ’hégémon ou procéleusmatique simple (3 ); 2° le procéleusmatique 
double (4 ,( Joi 3° le dactyle (7 J 1): 4° lanapeste (3 1 | J): 5° le spondée 
simple (3 2 J); 6° le spondée meizon (φᾷ a a): b) Rhythmes incomposés du genre 
ternaire, au nombre de quatre : 1° l’sambe (3 ν | Ι ); 2° le trochée (3 Ι 6); 3° Porthios 
(3 a | δι et 4° le trochée stmantique (3 ΩΣ 2): c) Rhythmes incomposés du genre quinaire, 
au nombre de deux : 1° le pion dtagytos (§ 2 ἐν; 2° le péon épibate (3 ὲ | gl J): 
Rhythmes composés : a) par syzygie de deux rhythmes simples binaires : l’tonique majeur 
(td J JQ): formé d'un spondée suivi d'un hégémon, et Vionique mineur (ἢ Jdeldd) 
formé des mémes éléments inversement disposés; δ) far syzygie de deux rhythmes 
simples ternaires : les deux bacchius, le premier = sambe -+- trochée (g » f r C), 
le second = trochée +- iambe (3 Ν » C Ι ); c) par syzygie de deux rhythmes simples de 
genre différent : le péan composé = trochée +- hégémon (3 2 » Je) le dochmius = iambe 
+ pion diagyios (3 ἣν | 3 J 2 ἂν | ἃ J)° La plupart de ces prétendts rhythmes 
composés sont des mesures simples. Les rhythmes miztes, au nombre de six, sont tous 
des dipodies du 3/g ou du 2/,; parmi eux nous nous contenterons de citer le ditrochée 
(g 2 Dh 2 J) qu’Aristide appelle crétique. — Cf. BACCH., p. 24-25. 


@ Cf. ἽΝεδτρηλι, Metrik, I, p. 101-102. 


THEORIE RHYTHMIQUE D’ARISTOXENE. 37 


péon épibate’, a été employée par quelques compositeurs modernes ; 
elle apparait souvent dans les vieux chants finnois*. 


Ka-vy kas-ky tat-va has-ta. Ka-vy kas-ky tat-va has- ta. 


Avant de poursuivre l’analyse des mesures, d’aprés les distinc- 
tions admises par l’école aristoxénienne, nous devons, pour I’in- 
telligence de ce qui va suivre, exposer la doctrine de cette école en 
ce qui concerne le battement de la mesure ou sémasie (σημασία). 
Théoriquement parlant, une mesure quelconque, grande ou petite, 
simple ou composée, binaire, ternaire ou quinaire, n’a que deux 
parties, l’une forte et l’autre faible, dont la durée relative se 
détermine par un des trois rapports rhythmiques; mais c’est 1a 
une division idéale (on l’a indiquée sur le tableau, p. 44-45, par 
des crochets au-dessous de la portée); en réalité, les mesures 
recevaient dans l’exécution un nombre de mouvements ou de 
percussions proportionné a leur étendue et au plus ou moins de 
complication que présentait leur structure. On s’apercevra bientét 
qu’Aristoxéne, dans le passage suivant, ne fait que reproduire, 
en d’autres termes, la doctrine des métriciens sur ce point. 

« Selon leur constitution rhythmique, les mesures se marquent : 
« 1° par deux mouvements, ἃ savoir un levé et un frappé : [ce sont 
« les mesures binaires]; 2° par trois mouvements, un levé et deux 
« frappés, [ou un frappé et deux levés : ce sont les mesures ter- 
« naires]; enfin, 3° par quatre mouvements, deux levés et. deux 
« frappés : [ce sont les mesures quinaires]. » Ainsi, toute mesure 
simple ou composée comporte au moins deux mouvements. « II est 
e évident, » continue l’auteur, « qu’aucune mesure ne pourrait se 


1 Cf. WestpHaL, Metrik, I, p. 653 et suiv. — « L’épibate contient un frappé de la 
« valeur d’une longue, puis un levé de la valeur d’une longue; ensuite un frappé valant 
« deux longues, enfin un levé valant une longue ("ἢ % £4; %-),.... Comme il nécessite 
« quatre parties, il prend deux levés [égaux] et deux frappés de longueur différente. » 
ARIST. QUINT., p. 38-39. — L’écrivain décrit ici une mesure de 5/, commencant par 
Varsis théorique, c’est-a-dire par l’avant-dernier cinquiéme, et exclusivement remplie 
par des longues; la forme thétique est naturellement (ἢ; 5: 35: 2, 
2 Fétis, Hist. gén. de la mus., T. I, p. 45. — Boieldieu s’est servi du 5/, dans la 
Dame blanche. — Cf. J. J. Rousseau, Dict. de musique, a art. Mesure. 


Percussion 
des mesures. 
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« composer d’un temps unique, une seule percussion ne produisant 
« pas une division du temps; or, sans une division du temps, 
« la mesure ne parait pas possible. Mais elle est susceptible de 
« recevoir plus de deux percussions, et ceci provient de l’étendue 
« des mesures. En effet, les petites mesures, ayant une grandeur 
« aisément perceptible au sentiment, se laissent sans difficulté 
« embrasser dans les limites de leurs deux mouvements. Mais le 
« contraire se produit pour les mesures dont 1]’étendue est consi- 
« dérable. Celles-ci exigent plus de percussions, afin que, par la 
« division du tout en un nombre suffisant de parties, leur structure 
« soit facilement saisie’. » Quelques-unes d’entre elles recoivent 
trois percussions, d’autres quatre. 

Les quatre mesures simples (3/3, 2/,, 5/s, 3/4), étant traitées 
comme des unités s€parées ou monopodies, se marquaient par 
deux mouvements, répondant respectivement a leur frappé et a 
ledr levé : le premier pour I’oreille, le second uniquement pour 
la vue*. En deux cas, au moins, ce mode de percussion doit 
étre admis : 1° lorsqu’une mesure simple forme un membre ἃ elle 
seule; 2° lorsque des mesures inégales se trouvent réunies dans 
un méme membre. 

Toutes les mesures composées du genre dactylique ou binaire, 
quelle que soit leur étendue, a savoir 6/g, 2/2 (notre (), !°/s, 1208, 
6/4, et 4/2, s’'accommodaient également de deux percussions, l’une 
pour la thésis, Pautre pour l’avsis de la mesure composée. Ces 
mouvements correspondent, quant au nombre et a la place, avec 
ceux que les métriciens attribuent aux dipodies et aux tétrapodies. 
La simplicité des mesures fondées sur le rapport égal, et leur 
capacité restreinte, comparativement a celles des deux autres 
genres, permettaient d’en opérer la division au moyen de deux 
mouvements. 1] n’en était pas de méme des mesures ternaires 
et quinaires, susceptibles d’un plus grand nombre d’unités, et 
exigeant dés lors un nombre de percussions moins restreint. 

Les mesures composées du genre zambique ou ternaire, 9/s, 3/2, 
15/g, 188 et 9.4, se marquaient par tvois mouvements, également 


t ARISTOX., Rhythm. (Feussn., ch. 5). — Cf. Westpu., Metrik, I, p. 555-563. 
2 Voir plus haut, p. 18, particuliérement note 5. 
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espacés : 1° un frappé principal sur le premier tiers de la mesure; 
2° un frappé secondaire, ou un levé demi-fort, sur le deuxiéme 
tiers; 3° un levé faible sur le dernier tiers. Les métriciens — et 
souvent aussi nos chefs d’orchestre — déterminent de la méme 
maniére le nombre et la place des percussions affectées aux tripo- 
dies et aux hexapodies. 


ao 
ee 


BEETHOVEN, Scherzo de la 9° Symphonie. 


Quant aux mesures composées du genre péonique ou quinaire, 
5/4, 158, 5/2 et 258, elles nécessitaient, ἃ cause de leur structure 
plus compliquée, quatre mouvements : 15 un frappé principal et 
2° un levé demi-faible; 3° un frappé secondaire et 4° un levé trés- 
faible. Le frappé principal embrassait deux cinquiémes de la durée 
totale de la mesure; les trois percussions suivantes s’espacaient a 
égale distance sur les trois cinquiémes restants. Cette maniére de 
battre les pentapodies n’est pas conforme ἃ celle qu’enseignent 
les métriciens; mais elle s’adapte en perfection aux rhythmes 
quinaires employés dans la musique moderne. 


Dé-ja la nuit dé-ja la nuit plussombre Sur nous γέ - pand sur nous ré-pand son om-bre. 


BoigLDiEv, la Dame blanche. 


La lecture des pages précédentes aura révélé une autre dissi- 
dence, plus importante, entre Aristoxéne et les métriciens. Ceux-ci 
n’établissent aucune gradation dans |’intensité des diverses per- 
cussions qui se partagent un membre, tandis qu’Aristoxéne donne ᾿ 
ἃ ses mesures composées des basis et des arsis, des frappés et 
des levés. Les deux termes gardent-ils ici leur acception propre, 
et indiquent-ils des mouvements du pied ou de la main tantdét 
descendants, tantét ascendants? Cela parait peu probable. L’usage 
exclusif, chez les métriciens, du mot basts ou de ses équivalents 
latins, prouve que toutes les percussions du membre rhythmique 
s’opéraient par des mouvements du pied, lesquels ne pouvaient 
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étre sensibles pour l’exécutant qu’a la condition d’étre accom- 
pagnés d’un bruit. Tandis que, dans la pratique moderne du chef 
d’orchestre, chaque mouvement manuel, qu’il soit ascendant ou 
descendant, reste visible pendant toute la durée sur laquelle il 
s’étend, le plausus pedis du musicien antique ne pouvait marquer 
que le moment initial du temps. I y a donc tout lieu de supposer 
qu’Aristoxéne, en transportant aux mesures composées la nomen- 
clature imaginée primitivement pour les mesures simples, n’a pas 
entendu donner au mot {γε sa signification originaire, et que 
l’espace de la mesure composée ainsi désigné ne correspondait 
point ἃ une élévation du pied, mais que, pareillement au frappé, 
il était marqué par un mouvement descendant, joint 4 un bruit’. 

C’est ici encore un de ces cas ov le grand théoricien, obéissant 
ἃ une tendance de sa philosophie toute rationnelle, s’est laissé 
entrainer 4 forcer un peu les faits pour les faire entrer dans le 
cadre de son systéme. L’assimilation qu'il établit entre la con- 
struction des mesures simples et celle des membres ne reste vraie 
qu’autant qu’elle se maintient dans de justes bornes; poussée ἃ ses 
derni€res limites, elle devient inexacte. Constatons premiérement 
que l’zctus rhythmique a une intensité trés-variable et dépendante 
du nombre d’unités qu’il domine, du mode de subdivision de ces 
unités, etc. Cette force est d’autant moindre qu’elle se répartit sur 
un groupe de temps plus considérable; dans les mesures compo- 
sées elle ne saurait donc absorber I’accent des mesures primaires, 
au point de le transformer en un simple temps levé. Remarquons 
ensuite que la mesure est une unité purement rhythmique, tandis 
que le membre est non-seulement une unité rhythmique, mais 
en méme temps une unité mélodique et grammaticale : de la 
vient que les relations de ses diverses parties entre elles sont 
des plus complexes. Souvent la fhésts des mesures composées se 
distingue difficilement de l’accent expressif; les accents secon- 
daires n’observent pas une gradation fixe et invariable. 

En somme, la méthode préconisée par Aristoxéne pour le batte- 
ment des mesures composées n’est autre que celle des métriciens, 
développée et rattachée ἃ une théorie générale. Toutes deux 


t Cf. WestPHaL, Metrik, I, p. 682. 
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s’appuient sans aucun doute sur la pratique suivie dans l’exécu- 
tion musicale ou dans la récitation des formes rhythmiques les 
plus usuelles. Rien toutefois ne nous oblige d’admettre que le 
procédé fit immuable. Dans un mouvement lent, les percussions 
eussent été trop clairsemées pour des membres de longue étendue, 
tels que des pentapodies et des hexapodies. Etant méme admis-le 
maximum de vitesse compatible avec la netteté du débit, quatre 
percussions n’auraient pu donner une animation suffisante a 
cette pentapodie péonique, employée par Aristophane comme un 
rhythme de danse : 


(Hypodorists). 


OP ἔ- χει σπει-σά- με-νος ἐμ - πὸ - ρι - xd χρή-μα-τα δι - ἐμ - πο-λᾶν, 
Les Acharnéens, XI (cheeur)?. 


Il est donc probable que le batteur de mesure variait le nombre 
de ses percussions selon le mouvement ou le caractére du mor- 
ceau. On pourrait aussi supposer que, pour les chants accom- 
pagnés d’attitudes orchestiques, les mouvements de la main se 
combinaient avec ceux du pied, en sorte que les temps des 
mesures simples étaient indiqués par le claquement des doigts 
(ictus digitorum), pendant que le plausus pedis, plus bruyant, mar- 
quait les percussions des membres rhythmiques. Cette hypothése 
donnerait la clef d’un probléme incomplétement résolu jusqu’ici, 
ἃ Savoir pourquoi tous les textes poétiques des ceuvres chorales 
présentent un mélange continuel de membres de toute longueur, 
— mélange si contraire 4 nos habitudes et si désordonné au 
premier abord — tandis que les métres employés dans les autres 
genres de composition se résolvent d’eux-mémes en rhythmes 
d’une égale étendue et d’une régularité pour ainsi dire moderne. 
Tous les temoignages anciens nous prouvent, en effet, que les 
Hellénes et les Romains étaient trés-sensibles aux effets du 
rhythme et ne se faisaient pas faute, pour les renforcer, de 


t A moins d’une indication contraire, tous les exemples empruntés a Pindare, aux 
trois tragiques et a Aristophane sont cités et rhythmés d’aprés J. H. H. Schmidt. 
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recourir ἃ des moyens que notre godt musical réprouverait’. Leurs 
mélodies étant presque entiérement homophones, ils n’avaient pas 
la possibilit€é, comme nous, de mettre en relief les divisions rhyth- 
miques par un accompagnement riche en combinaisons sonores. 
La musique des Arabes d’Afrique, dans laquelle la polyrhythmie 
— nous voulons dire la combinaison simultanée des formes rhyth- 
miques — parait jouer un role assez semblable a celui de la 
polyphonie dans la nétre’*, est de nature peut-étre 4 nous indiquer 
grossiérement l’un des moyens d’effet habituellement mis en 
usage par le compositeur antique. L’origine de cet art barbare, 
lequel se rattache selon toute probabilité ἃ celui du monde 
gréco-romain, par l’intermédiaire des Alexandrins, mériterait 
d’étre examinée de plus prés qu'elle ne I’a été jusqu’a ce jour. 

Aprés cette digression nécessaire, nous reprenons I’analyse des 
différences aristoxéniennes. 

On distingue par la division ou diétrése (κωτὰ διωίρεσιν) deux 
mesures qui, tout en renfermant une somme égale de temps 
premiers, n’appartiennent pas au méme genre rhythmique. Ainsi 
différent entre elles toutes les mesures qui contiennent un nombre 
d’unités divisible par plus d’un rapport rhythmique, a savoir : 
a) les mesures de 6/g et de 3.4: la premiére est binaire, la seconde 
ternaire; δ) les mesures de 1°/g, binaire, et de 5/,, quinaire ; 
c) d’une part, les mesures de !2/g et de’6/,, binaires toutes deux, 
et, d’autre part, la mesure de 3/2, ternaire; d) les deux mesures 
contenant 15 unités, l’une ternaire (formée de trois fois 5/s), 


t Ils imaginérent de s’attacher au-dessous du pied droit une espéce de sabot en bois 
(κρούπεζα, βάταλον, scabillum ou scabellum). WestPH., Metrik, I, p. 500, note *. — 
Cf. J. J. Rousseau, Dict. de Mus., ἃ l’art. Bative la mesure. 

2 « Quelquefois, tandis que le rhythme mélodique est de trois plus trots (= §/s), 
« le rhythme d’accompagnement sera de deux plus quatre, ou de deux plus deux plus deux 
« (= 34). Pour une autre chanson dont chaque mesure sera divisée dans la mélodie en 
« huit parties égales, l’'accompagnement rhythmique sera de frois plus trots plus deuz.... 
« Le rhythme d’accompagnement est presque indépendant de la mélodie; ses relations 
« avec elle ne sont fixes que pour le commencement de chaque mesure. » SALv. DANIEL, 
la Musique arabe. Alger, 1863, p. 50-51. J’ai pu vérifier moi-méme ce fait intéressant, 
lors de l’Exposition universelle de 1867, en entendant des bandes de musiciens venus de 
Tunis et de l’Algérie. — Remarquez le passage suivant d’ Aristide (p. 38) : « Le [trochée] 
« sémantique se nomme ainsi, parce que, étant composé de durées trés-longues, s/ donne 
« lieu a des manidves artificielles de battre la mesure (ἐπιτεχνηταῖς σημασίαις). » 
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autre quinaire (formée de cinq fois 38). C’est ce qu’Aristoxéne 
explique par cette régle assez obscure, mais sur l’interprétation 
de laquelle les travaux de Westphal n’ont laissé aucun doute : 
« Les mesures se distinguent par la division lorsque la méme 
« somme d’unités se résout différemment en parties, soit au 
« double point de vue du nombre et de l’étendue [desdites parties], 
« soit simplement a [πη des deux points de vue’. » 

Enfin, deux mesures d’égale étendue et appartenant au méme 
genre rhythmique peuvent différer par la coupe ou figure (κατὰ, 
σχῆμα), par la subdivision des temps, ou, si l’on veut, par la 
mesure simple dont elles sont issues. Parmi les nombres rhyth- 
miques, deux seuls donnent lieu 4 une semblable distinction : 
douze et dix-huit. En effet : a) 12/g et 6/, renferment chacune 
douze unités; les deux mesures appartiennent au genre égal et se 
marquent conséquemment par deux mouvements; mais tandis que 
dans la mesure de !2/g chaque percussion contient deux fois 3/3, 
en 6/, elle équivaut ἃ une seule mesure de 3/,; δ) 18/g et 9/, sont 
deux mesures composées du genre iambique et ont par conséquent 
trois percussions; mais au lieu qu’en 18/g chaque percussion con- 
tient une mesure de 6/s, en 9/, elle €quivaut ἃ une mesure de 3/,. 
Cette distinction est définie en ces termes par Aristoxéne : « Les 
« mesures different par la figure, lorsque les mémes parties d’une 
« seule et unique grandeur (ἃ savoir les percussions) n’affectent 
« pas intérieurement la méme disposition’. » 

Le tableau suivant résumera sous une forme synoptique toute 
la partie des théories aristoxéniennes analysée jusqu’ici. 


: Cf. WestPH., Metrik, I, p. 568 et suiv. — Les parties (μέρη) qu’Aristoxéne a en vue 
sont les percussions. Conséquemment les mesures qui tombent sous I|’application de la 
régle se rangent en deux catégories. La premiére comprend celles dont les percussions 
different en nombre et en étendue. Ce sont a) les mesures qui renferment 10 unités : 
10/g regoit deux percussions (5-5), 5/4 exige quatre percussions (4-2-2-2); δ) les mesures 
contenant 12 unités : 12/s et 6/, ont chacune deux percussions (6-6), tandis que 3/2 en a 
trois (4-4-4); ΟἹ les deux mesures contenant 15 unités: l’une recoit trois percussions (5-5-5), 
lautre nécessite quatre percussions (6-3-3-3). A la seconde catégorie appartiennent les 
mesures qui ont des percussions égales en nombre et différentes en étendue. Ce sont les 
mesures de 3/, et de 5/g : chacune d’elles se marque par deux percussions, mais en 3/, la 
premiére percussion embrasse 4 unités et la seconde 2, tandis qu’en 6/g les deux per- 
cussions valent chacune 3 unités. 

2 Cf. WESTPHAL, Metrik, I, p. 574-575. 
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MESURES SIMPLES (ΠΟΔῈΣ AZYN@ETOI). 


MESURES COMPOSEES (ΠΟΔΕΣ ZYN@ETO)). 


: 2:1 
3 unités, , : ere 
genre ternaire ou zambique. | 


2.3.2 
4 unités, Ξ binaire ou dactylique. 


s unites | ‘ 3:5 a 
genre quinaire ou péeonsque. 


4:22: I 


6 unités, I : — 
genre ternaire ou sambique. 


. 3:3 
6 unités, ΠΡ: ; 
es - binaire ou dactylique. 


8 unités, cote? : 
genre binaire ou dactylique. 


g unités, ; : , 
genre ternaire ou sambique. SY 


tounités, 


δι: 3 == Ss 1 


5:5 
genre binaire ou dactylique. 


6:4= 3:2 
genre quinaire ou péonique. 


ὃ (α.) 


ὃ. (α.) 


δ. (α.) 


ὃ (α.) 


Monopodie choréique. 


Monopodie dactylique. 


Monopodie péonique. 


Monopodie tonique. 


Dipodte choréique. 
(Ex., p. 27). 


Dipodie dactylique. 
(Ex., p. 27). 


Tripodte choréique. 
(Ex., pp. 28 et 39.) 


Dipodte péonique. 
(Ex., p. 27.) 


Péon éptbate. 
(Cf. pp. 37 et 39.) 


aw @ ἂν ὦν an Be Ww δ fe 


 wtJUSE ST WOE we q κα ὦ διὰ δὺ a 


MooOU nRoU 


12 unités, 


—— = 


1§ unités, 


ROUDITES: = binaire ou dactylique. 


6:6 


genre binaire ou dactylique. 


genre ternaire ou tambique. 


genre ternaire ou iambique. 


genre quinaire ou péonique. 


διάξει 


10:5=2:1 


9:6=>3:2 


8:8 


12°76. 2% 


18 anit, : ἜΤ 
genre ternaire ou tambique. 


20 unités, 


25 unités, 


L 


12:8=3:2 
genre quinaire ou péonique. SZ-< 


E 


15:10 = 3:2 


enre quinaire ou péonique. 


JE. ae Ὁ σαντες RES 

C\ © συ © @ @ ee eaeegiiaiintas #F 

ASP, ay a Se ee ee ἜΤ 
ae ee GE =a es a a ep as 


Ea Ca (ee ΕΖ] 
ἰ συ ee ee we ei 


Tétrapodie choréique. 
(Ex., p. 27.) 


Dipodte tonique. 
(Ex., p. 27.) 


Tripodte dactylique. 
(Ex., p. 28.) 


Tripodie péonique. 


Pentapodie choréique. 
(Ex., p. 29.) 


Tétrapodie dactylique. 
(Ex., p. 27.) 


Hexapodie choréique. 
(Ex., p. 28.) 


Tripodie tonique. 


Pentapodie dactylique. 


pA Pentapodie 


EER] péonique. 


(Ex., p. 41.) 
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La différence par antithése (xat’ ἀντίθεσιν) existe entre deux 
mesures de méme étendue, de méme division et de méme forme, 
lorsque l’une commence par le levé, l’autre par le frappé’. Une 
telle distinction s’applique aux mesures composées aussi bien 
qu’aux mesures simples; dans les unes comme dans les autres la 
thésis peut a volonté suivre ou précéder l’arsts; en d’autres termes, 
l’sctus principal se pose sur n’importe quelle mesure du membre 
rhythmique. Mais c’est la tout ce que nous apprennent les docu- 
ments aristoxéniens; quant aux traités de métrique, ils semblent 
attribuer la méme intensité ἃ toutes les percussions d’un holon. 
Pour déterminer la structure des membres et la place des accents 
prédominants dans les chants antiques dont nous avons le texte 
poétique, nous n’avons d’autre moyen que d’interpréter, aidés par. 
notre instinct rhythmique, les indices assez nombreux qu’offrent 
a cet égard les textes eux-mémes. 

Le sentiment musical des Occidentaux a une propension innée 
a mettre l’sctus principal du membre sur la derniére mesure 
simple : c’est 14 qu’il attend et qu’il exige la percussion la plus 
énergique. Cette observation se déduit tout d’abord des habitudes 
graphiques adoptées par la plupart des compositeurs modernes ; 
en effet, lorsqu’un membre ne dépasse pas l’étendue d’une seule 
mesure ἃ quatre temps (C ou 1208), ---- ce qui arrive pour certains 
morceaux d’un mouvement trés-lent — sa terminaison s’opére 
de préférence sur le temps le plus fort, le premier. Une autre 
preuve, plus décisive, du besoin que nous venons de signaler, 
c’est l’usage de la rime ou de son dimuinutif, l’assonance, dans 
la poésie européenne. Cet élément essentiel de notre versification 
a pour but évident de renforcer |’sctus du membre, de le mettre 
en lumiére par l’homophonie — compleéte ou partielle — de la 
derniére syllabe accentuée de deux vers correspondants : sa valeur 
est donc musicale plutét que grammaticale ou logique. De méme 
que dans la succession mélodique la primauté appartient au son 
final, signe distinctif du mode, de méme dans la succession 
rhythmique la force prépondérante réside habituellement sur le 
dernier zctus du groupe. 


x ArisTox. (Feussn., p. 24). — Cf. Westpn., Metrik, 1,573. — ARIST. QUINT., p. 34. 
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Si l’on envisage nos membres rhythmiques, conformément a 
la doctrine aristoxénienne, comme autant de mesures composées, 
nous dirons qu’ils affectent toujours la forme anacrousique. En 
conséquence, les dipodies et les tétrapodies débutent par la per- 
cussion la plus faible (voir p. 38) : 


Vieil-le sy-bil- le Qu’on dit ha - bi - le 
Voir plus haut, p. 27. 


Dans un dé-lire ex -tré - me On veut fuir ce quonai - me 


NICOLO, Foconde. 


les tripodies et les hexapodies commencent par le frappé secon- 
daire (ou le levé demi-fort) : 


b. b. 
a. a. 8. a. a. Β. 
πε 
En-set-gnex mos qui \l'a Nom-mez mot la fri - pon-ne 
A cel-le qui Pau-ra D’a-van-ce je par - don-ne 


Voir plus haut, p. 28. 


δ᾽ 5: 


Deh υἱὲ - πὲ non tar-dar o gto - ja bel-la Vie- μὲ o-ve @-mo - re 
a. Β. 
per go-der ἔαῤ- Ῥεῖ - la Voir plus haut, p. 28. 


enfin, les pentapodies ont pour percussion initiale le levé demi- 
faible : 


La brise est douce εἰ par-fu-mé-e  L’otseaus’endort sous la va-mé - e 


Gounop, Mireille. 
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Ce principe d’accentuation, si familier ἃ la mélodie moderne, 
se retrouve dans les chants mesurés de la liturgie catholique, d’ot 
il a passé, en méme temps que la rime, a la poésie profane. On 
sait que les séquences et les hymnes rimées furent les premiers 
modeles dont s’inspirérent les poétes-musiciens de l’Europe occi- 
dentale. Mais c’est principalement chez les peuples de langue 
romane — Italiens, Espagnols et Francais — que la prédominance 
rhythmique du dernier frappé de chaque membre s’est le plus 
solidement établie : dans la versification frangaise elle s’accuse 
avec une vigueur telle, que les poétes — voire méme quelques 
compositeurs — ne s’astreignent a faire tomber le temps fort sur 
l’accent tonique, qu’a la césure et a la fin du vers. La poésie 
classique des Latins montre une tendance analogue, bien qu’elle 
ignore la rime, et que son rhythme ait pour point de départ, 
non l’accent, mais la quantité des syllabes. Tandis que dans 
le corps du vers la coincidence des temps forts et des accents 
toniques est fortuite et accidentelle, ἃ la fin du vers elle est 
systématique, en sorte que le dernier et l’avant-dernier frappé 
de I’hexamétre portent une syllabe ἃ la fois longue et accentuée. 
D’autre part, la place normale de la césure, aprés le troisiéme 
frappé, indique clairement l’existence d’un accent incisif sur la 
mesure finale du membre antécédent. Rhythmés a la maniére 
aristoxénienne, les vers de Virgile doivent donc se noter ainsi : 


or 


1d a Π 140 1 Al. 


Ti- ty-re, ἐμ Γ: -tu-lae _ve-cu-bans sub teg - mine fa - gi 
Toi, cher Ti-tyre, é&-ten - du sous I'a - bri des ra-meaux de ce__—ihé - tre, 


ip dai inian, 


.᾿ 
Sil - ves - trem ὦ - 4 mu - sam medi -ta-risa ve- na; 
Sur tes pi- peaux, tu mé - di - tesun chant de ta mu - se rus - ti - que etc. 


Les Grecs, dont les Latins ne sont que les imitateurs, suivaient 
sans aucun doute la méme méthode d’accentuation, non-seule- 


ment pour leur poésie narrative, mais pour tous leurs rhythmes 
usuels : les membres dipodiques employés en série continue ont 
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un zctus trés-marqué sur la derniére mesure, les tétrapodies sur 
l’avant-derniére. Enfin, si nous remontons jusqu’aux hymnes du 
-Véda, des indices certains nous conduisent ἃ un résultat analogue; 
le métre ordinaire de ces chants vénérables — la tétrapodie 
iambique — est traité de la méme maniére que le vers francais 
de huit syllabes : la quantité n’y est strictement observée que 
pour les trois derniéres syllabes, preuve que le début du membre 
avait une division rhythmique assez indécise. 

La gradation que nous venons de décrire est, sans conteste, 
la plus naturelle pour une longue série de vers semblables. L’zctus 
placé sur le dernier frappé du premier vers commence une mesure 
composée qui ne se compléte que par le deuxiéme vers; de méme 
a la fin du deuxiéme vers commence une mesure composée dont 
la terminaison ne se fait qu’au troisiéme. Chaque vers se trouvant 
ainsi étroitement lié par le rhythme musical au vers précédent 
aussi bien qu’au suivant, l’on obtient un enchainement continu et 
indéfini, condition indispensable pour les compositions poétiques 
de longue haleine. 11 en est de méme lorsque I’tctus principal 
tombe sur l’une des mesures intermédiaires du vers, ce qui a lieu 
pour certains métres éoliens. 

Mais parfois la contexture rhythmique du membre exige que 
la percussion initiale soit la plus forte et que l’intensité des zctus 
suive une progression décroissante. D’aprés le langage d’Aristo- 
xéne, les mesures composées ont alors la forme thétique. Nos 
airs de danse présentent des exemples nombreux d’une semblable 
gradation, ce qui tient aux lois fondamentales des mouvements 
orchestiques. En ce cas aussi le lieu de l’accent prépondérant 
se trahit souvent par quelque particularité du vers; la plus 
caractéristique est lallitévation, mécanisme poétique que nous 
connaissons surtout par l’ancienne littérature du Nord; il procéde 
a contrepied de la rime et de l’assonance. Tandis que celles-ci 
consistent dans l’homophonie des syllabes ou des voyelles finales 
du membre, I’allitération se produit par l’homophonie des con- 
sonnes initiales, aux endroits correspondants de deux membres 

paralléles. Bien que, dans les monuments poétiques venus jusqu’a 

᾿ς nous, sa destination se rapporte principalement ἃ la structure de 

la phrase grammaticale, elle avait sans aucun doute ἃ I’origine 
II 7 
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un but analogue a celui de la rime : concentrer, par le principe de 
la répétition, toute la force possible sur les accents prédominants. 
Sans avoir, comme la rime, une place immuable dans le vers, 
l’allitération se trouve de préférence au début du membre : 

Fyllist fjorvt, — Feigra manna, 

Rydhr ragna sjot, — Raudhum dreyra, εἴς. : 

La répétition systématique des mémes mots ou de mots appa- 
rentés entre eux, soit par le son, soit par le sens, l’emploi 
d’interjections, d’exclamations de douleur ou de jubilation au 
début de vers ou de membres paralléles — tous procédés fort 
usités dans la poésie lyrique et dramatique des Grecs — sont 
des signes évidents d’un pareil genre de structure’. On peut en 
dire autant de certaines combinaisons rhythmiques, tellement 
caractérisées qu’elles ne peuvent donner lieu a plusieurs inter- 
prétations. Un des principaux rhythmes de la lyrique chorale, 
Vépitrite ou dorique, inusité en série continue, débute d’ordinaire 
pas un théme dipodique (7 J. | J 4) qui n’a de sens musical 
qu’en partant du frappé : 


Dipodie. in a Dipodie. 
yee ) 


ws :------- τ ς----- "--τ- 3 ,ΤἸσσ -Φὦ ----Ἰ- =e: 
Τοὺς ἃ - βι- στεύ- ὧν Pe - ρέ - γε - κὸς & - λεν Kis - po πὸ - τέ 
Wel-che stegreich einst Phe-re -ni-kos in Kirrha’s ΕἸΜΥ ρὲ - wann. 


ΡΙΝΌΑΚΕ, Pyth. III, str. 4, v. 5. 


Les effets qui résultent d’une semblable disposition de l’ictus 
se laissent facilement apercevoir. Ayant leur point de départ sur 
un frappé, et leurs limites se confondant dés-lors avec celles des 
mesures, au lieu de s’en séparer, les membres successifs ne sont 
pas entrelacés : chacun d’eux se détache nettement du membre 
qui le précéde et de celui qui le suit. Or il est nécessaire qu'il 
en soit ainsi, lorsque des groupes rhythmiques de longueur diffé- 
rente se combinent pour former des périodes et des strophes; 
sans quoi l’esprit de l’auditeur serait impuissant ἃ reconnaitre 


t Gylfaginning, str. 15 (dans l’Altnordtsches Lesebuch de Pfeiffer. Leipzig, 1860, p. 7). 
2 J. H. H. Scumipt, Griechische Metrik, p. 603 et suiv. 
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l’endroit précis ot ils commencent et od ils finissent. Supposons, 
en effet, que les trois membres du vers de Pindare soient terminés 
uniformément par l’sctus principal : 


Φ es Υ͂Ν ~ 
Bae Sk ae ee By eee pe Pz 
ὩΜΣ el ae ee. Ae ee ΠῚ Ω 
“42}]΄ ᾿ Φ a ae 


Τοὺς ἃ - ρι-στεύ- ὧν ᾧΦε-ρέ - νι - κος ἔ - λὲν Κὶῤ- fa πὸ - τέ 
Wel-che siegreich einst Phe-ve-ni-kos in Kirrha’s Flury ge - wann. 


les percussions initiales des deux derniers membres s’adjoindront, 
dans l’idée de l’auditeur, ἃ la mesure composée dont le temps 
fort occupe la fin du membre précédent, ce qui rendra la con- 
texture rhythmique de la période équivoque et gauche. Si, au 
contraire, le jalon conducteur est posé en téte, chaque mentbre 
s’isolera de ses voisins, et l’enchainement continu sera remplacé 
par un procédé plus savant, la symétrie des groupes de méme 
étendue. 11 est ἃ remarquer que dans les périodes orchestiques, 
ordinairement construites d’aprés ce principe, les membres, lors- 
qu’ils terminaient le vers, étaient séparés les uns des autres par 
des pauses, que remplissaient de petites ritournelles. 

Les observations qui précédent, et que le cadre de cet ouvrage 
ne permet pas de développer, suffiront ἃ faire comprendre pour- 
quoi la mélodie vocale des modernes, enchainée a la versification 
rimée, évite le mélange de membres d’étendue différente et se 
borne en général a des suites de dipodies ou de tétrapodies. Par la 
elle €chappe difficilement ἃ un double danger : ou de tomber dans 
les formes rhythmiques les plus vulgaires, si elle suit de trop prés 
les métres de la poésie, ou de négliger toute eurhythmie, toute 
périodologie, si elle s’en écarte trop. Remarquons en terminant 
que, par suite de l’égalité constante des proportions rhythmiques, 
l’zctus du membre n’a pas sur la plastique de la mélodie moderne 
une influence décisive; si le mouvement n’est pas trop rapide, 
accent principal peut étre déplacé sans que l’idée musicale en 
soit sensiblement altérée’. 


t Chez les maftres classiques du XVIII¢ siécle, il n’est pas rare dans les mesures 
binaires de voir la méme cantiléne commencer tantét par l’avsis, tantét par la thésis. 
Cf. Bacu, Clavecin bien tempévé, 1, Fug. 1, 8, 16; II, Fug. 3, 4, 5, 9, 19. 
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Il nous reste encore 4 mentionner la 3° distinction théorique, 
relative aux mesures rationnelles (πόδες ῥητοί) et irrationnelles 
(ἄλογοι)". Toutes celles dont il a été question jusqu’a présent 
appartiennent ἃ la premiére catégorie. Une mesure est irration- 
nelle, selon Aristoxéne, lorsqu’elle ne peut s’exprimer par aucun 
des trois rapports rhythmiques (2:1, 2:2, 3:2); elle se distingue 
de la mesure rationnelle correspondante en ce que son arsis est 
prolongée de la moitié d’un temps premier; sa grandeur est 
conséquemment intermédiaire entre celle de deux mesures qui 
ne différent que d’une seule unité. A prendre la doctrine aristoxé- 
nienne dans toute son extension, il existerait donc trois mesures 
irrationnelles : la premiére* dérivée du 3.8 et s’exprimant par le 
rapport non rhythmique 2:1 τίς (J J3); la deuxiéme procédant 
du 2/, et figurée par les nombres 2: 2 '/2 (J JJ.); la troisiéme 
enfin, modification du 5/g, s’énoncerait par le rapport 3: 2 1/2 
(ΤῚ d e-): Mais le grand théoricien ne mentionne que la pre- 
miére de ces trois mesures (J J%), sous la désignation spéciale de 
chorée irrationnel (χορεῖος ἄλογος). Cette combinaison rhythmique, 
que notre notation moderne indiquerait par 7/16, se rencontre 
assez fréquemment, mais toujours isolée, au milieu d’autres 
chorées réguliers. Sa présence est facilement reconnaissable dans 


t « Les mesures irrationnelles se distinguent des rationnelles, en ce que leur temps 
« levé n’est pas rationnel par rapport au frappé. » ArisTox., Rhythm. (Feussn., p. 23).— - 
« Chacune des mesures est fractionnée soit d’aprés un certain rapport exact, soit 


᾿« d’aprés une érrationalité (ἀλογία) tenant le milieu entre deux rapports saisissables au 


« sentiment. Ce qui vient d’étre dit sera rendu clair de la maniére suivante : si l’on 
« prend deux mesures, l’une, dont le levé et le frappé seront en rapport égal et 


tb. a. 
« vaudront chacun deux unités (ἢ Je Je) l’autre, dont le frappé vaudra deux unités 


« et le levé la moitié (3 Je J): si l’on prend ensuite une troisitme mesure, composée 
« d’un frappé semblable a celui des deux susdites mesures ( Al) et d’un levé dont la 
« grandeur est intermédiaire entre celle des deux autres levés ( J): une mesure ainsi 
« constituée aura, par rapport ἃ son frappé, un levé irrationnel; et l’irrationalité 
« (2: 1 1/2) tiendra le milieu entre deux rapports tombant sous le sens, a savoir le rapport 
« égal (2 : 2) et le rapport double (2: 1). La mesure [que nous venons de décrire] est 
« appelée chorée irrationnel (J J) .... Si l’on prend un terme moyen situé entre les deux 
« arsts susdits, il n’existe pour le levé et le frappé aucune mesure commune admise 
« dans le rhythme. » Ib. (Feussn., ch. 6). — La notation moderne posséde un commun 
diviseur pour le frappé et le levé du chorée irvationnel, c’est la double croche; mais 
cette durée n’est pas considérée comme enrhythmique par la théorie grecque. — Voir 
plus haut, p. 12-13. 
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le texte poétique; tandis que des trochées réguliers se rendent 
par l’alternance continue d’une syllabe longue et d’une bréve, le 
mélange des deux espéces a pour effet l’interruption de la série. 
Le chorée irrationnel est représenté par deux syllabes longues, 
groupe métrique appelé spondée par les grammairiens, mais qui, 
dans ce cas spécial, recoit aussi le nom d’orthios*. Il n’est admis 
qu’a la deuxiéme, ἃ la quatriéme et ἃ la sixigéme mesure de chaque 
vers, les mesures étant comptées ἃ la moderne, c’est-a-dire en 
retranchant l’anacrouse. Peu employées en général pour les 
chants de grand style, et en particulier pour les chceurs tragiques 
formés d’iambes ou de trochées purs, les mesures irrationnelles 
étaient surtout ἃ leur place dans les vers, moitié déclamés, moitié 
chantés, du dialogue dramatique, ainsi que dans les ariettes 
monodiques ou chorales de la comédie et du drame satyrique : 


Tétrametre trochaique. 


td Plead Bad Plad Bad Md Pid 214. 
Νῦν δὲ - πεὶ - δὴ στεῤ-ῥὸν ἥ - δ τοὐ-μὸν ἂν - τι = κγή - μὲ = ὃν 
A - ber jetzt, da un-ge - lenk miy schon die Glie-der wor-den sind, 


ARISTOPH., les Acharnéens, I (chceur). 


Trimétre tambique. 


Ev - dy -pi - @ μὲν πρῶ-τα νῦν U - παρ-χέ - rw. 
Jetzt wal - ἐξ hier xu - vor-derst du an - dacht’'ge Ruh. 
Id., les Guépes, X (cheeur). 


L’alternance obligée des chorées réguliers et irréguliers — en 
d'autres termes la position fixe de ces derniers sur les mesures 
paires du membre rhythmique — est une confirmation évidente de 
ce qu’enseignent les anciens au sujet de la percussion des tétrapo- 
dies et des hexapodies (voir plus haut, pp. 31, 38 et 39). Au point 
de vue du musicien moderne, les tétramétres et les trimétres 
choréiques sont des 6,8, dont le frappé est toujours rempli par: 
la forme-type (J ων)» laquelle peut se transformer au levé en une 


Te L'orthios_ a un levé irrationnel et un frappé de la valeur d’une longue; exemple 
« ὀρ-γή (pa-tres). » BACCH., p. 25. 
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forme anormale (J J}). Notre transcription en notes modernes 
reproduit la durée du chorée irrationnel, telle que la décrit le 
texte aristoxénien, aussi explicite que possible ἃ cet égard. Est-ce 
ἃ dire que les Grecs et les Romains aient observée rigoureuse- 
ment cette durée, en récitant ou en déclamant leurs vers? La 
chose ne paraitra guére admissible si l’on veut bien peser les 
circonstances suivantes : — le trimétre iambique et le tétramétre 
trochaique sont les rhythmes les plus vulgaires de l’antiquité ; 
— dans l’exécution musicale leur mouvement était rapide, et ils 
ne recevaient qu’une seule percussion pour chaque couple de 
mesures simples, ce qui devait rendre impossible l’appréciation 
exacte de durées aussi complexes; — dans tous les genres de 
composition ot la méme mélodie se répétait de vers en vers ou 
de strophe en strophe, le chorée régulier peut occuper la place 
d’un irrationnel et vice versa. 

De ce qui précéde nous conclurons en toute certitude que les 
deux espéces de trochées avaient une différence de durée fort 
légére et difficile ἃ préciser dans la pratique. Cela nous est, au 
reste, expressément affirmé par un auteur ancien’. Selon toute 
apparence, le chanteur — ou le déclamateur — se contentait 
d’égaliser autant que possible, d’une part, la durée totale des 
diverses mesures simples, irrationnelles ou non; d’autre part, la 
durée relative des deux syllabes du chorée irrégulier. Or, une 
opération semblable fera toujours l’effet d’un ralentissement 
momentané, et aménera un mode d’exécution que les musiciens 
modernes désignent par « chanter ou jouer a tempo rubato. » 
D'aprés cette hypothése, le tétrameétre trochaique et le trimétre 
iambique devraient se traduire dans notre écriture musicale par 
une mesure 4 deux temps, dont le premier subit la division ter- 
naire, tandis que le second a la division binaire, en sorte que 
pour l’espéce trochaique les deux notations suivantes seraient 
également justifiées : 


Pi Pa dl eee δες Ga) Pie) Paden. 


2 « Qu’est-ce qui est irrationnel? Ce qui a plus de durée que la bréve et moins que 
« la longue. Comme néanmoins on ne peut démontrer par le raisonnement combien il 
« contient en plus ou en moins, un temps de cette espéce est dit irrationnel. » BACCH., p. 23. 
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Un tel rhythme satisfait 4 toutes les exigences de la prosodie, 
puisqu’il laisse aux deux syllabes du spondée leur valeur relative; 
de plus, il n’a rien de guindé ni de forcé. Ce qui le prouve, c’est son 
usage caractéristique dans une foule de mélodies charmantes et 
originales, importées de l’Amérique espagnole il y a une vingtaine 
d’années, et aujourd’hui fort répandues en Europe, ot elles sont 
connues sous les noms de Tango americano ou de Habaneras. 


aya τς ΞΟ τε τσ τ 
Pn ΝΟ oe ΙΪ Β'' (4 ee ee 
ΓΞ 9. εξ ς--  - 


Si l’on admet cette interprétation du chorée irrationnel, on sera 
amené a supposer qu’Aristoxéne, toujours préoccupé de chercher 
un parallélisme exact entre les diverses parties du systéme musi- 
cal, se sera contenté d’appliquer a l’irrationalité rhythmique le 
principe admis par lui pour !’explication des intervalles irration- 
nels; or nous avons reconnu que ce principe est absolument 
artificiel’. 

En résumé, l’anomalie rhythmique dont nous venons de nous 
occuper doit son existence 4 une tendance qui se retrouve dans 
la poésie de tous les peuples de langue romane, et qui consiste 
ἃ briser le rhythme ternaire, afin de lui enlever son caractére 
sautillant. En effet, le 3/s appartient avant tout ἃ la danse’. Sa 


forme-type (J Sid Sid Sid «δ) a une cadence marquée, 
qui d’abord plait a l’oreille, mais fatigue bientét par sa régularité 


t Voir T. I, p. 478. 
2 « Les trochées et les iambes simples montrent de la vivacité; ils sont chaleureux et 
« dansants. » ARIST. QUINT., p. 98. 
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et sa trivialité. Pour éviter cet excés de symétrie, nécessaire 
parfois pour la musique, mais réprouvé par le bon goit lorsqu’il 
s’agit de poésie déclamée, il suffit que le rhythme soit interrompu 
d’espace en espace par des mesures autrement divisées. C’est ce 
que les anciens ont atteint par l’insertion des trochées irration- 
nels; c’est ce que les versificateurs italiens, frangais et espagnols 
— dont toutes les poésies étaient primitivement iambiques ou 
trochaiques — obtiennent en variant dans les métres de méme 
. longueur la position des syllabes accentuées, excepté aux endroits 
décisifs, la fin du vers et la césure, ot la place de ces syllabes 
est constante. Seulement le poéte antique, toujours porté 4 garder 
une sage modération, n’étendait jamais cette licence ἃ deux 
mesures consécutives. Dans tous les exemples a citer ultérieure- 
ment, nous nous contenterons d’indiquer par un astérisque les 
durées qu’il lui était loisible de traiter comme irrationnelles’. 

Ainsi que nous Il’avons dit plus haut, le chorée irrationnel est 
exclu des grandes compositions iambiques et trochaiques, qui, 
chez Eschyle, constituent le principal élément musical de la 
tragédie. Parmi les formes musicales du 3/s, celles qui l’admettent 
le plus volontiers sont les rhythmes dits logaédiques, caractérisés- 
par la figure (3 {37 2) et dont la chanson éolienne a produit les 
types les plus variés : 


Vers sapphique endécasyllabe. 


’ 
pean ZG — 5» - - -ρ 
lam sa - tis ter - vis πὶ - vis at-que di - rae 
Horat., Od., I, 2. 


L’irrationalité est étrangére ἃ la mesure binaire simple ainsi 
qu’au 3/,. Mais elle se produit dans la mesure ἃ cing temps, 
apparentée au 3/g par son caractére autant que par son origine, et 
employée par les tragiques ἃ l’expression des sentiments heurtés, 
désordonnés. Sa place privilégiée, en toute circonstance, est le 
début du vers, l’anacrouse?. 


t Pour la notation métrique des syllabes irrationnelles, nous nous servirons du 
signe (>) introduit par J. H. H. Schmidt. 
2 Cf. J. H. H. Scumipt, Griechische Metrik, p. 231-248. 
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g V. 


A part la définition de ses trois parties, toute la branche de la 
science musicale désignée sous le nom de rhythmopée a disparu 
de la littérature sans laisser derriére elle le moindre vestige. 
Heureusement la perte cette fois n’est pas irréparable. Pour 
acquérir des idées nettes et précises sur la composition rhyth- 
mique des chants grecs, nous avons mieux que des classifications 
abstraites, mieux que deux ou trois fragments mélodiques du 
temps des Antonins; nous pouvons interroger directement les 
cuvres du plus grand siécle de la Gréce : les schémas rhythmiques 
des poésies de Pindare, d’Eschyle, de Sophocle et d’Euripide. 
L’interprétation de ces monuments, tout en présentant encore 
quelques lacunes, est assez avancée pour suppléer largement a 
l’absence de documents théoriques. 

De méme que la théorie du rhythme, la rhythmopée antique 
n’avait pas a s’occuper d’étendues plus grandes que les mem- 
bres ou mesures composées. Au point de vue du rhythme un 
membre isolé doit former un tout complet. Mais au point de vue 
mélodique il n’en est pas de méme; rarement trois ou quatre 
mesures simples renferment un sens musical fini. En général 
deux membres unis par la succession mélodique — l’antécédent 
et le conséquent* — sont nécessaires pour former les périodes les 
plus simples : selon l’axiome des musiciens frangais, « le rhythme 
a besoin d’un compagnon. » A cet égard les petites mélodies de 
Anonyme n’ont rien qui les distingue de nos airs de danse. 

Il semblerait dés lors que la période dit étre considérée 
comme Il’unité rhythmique supérieure, de préférence au membre. 
En effet, le rhythme est l’ordonnance du temps au moyen des 
différentes parties de la matiére rhythmique; or la période a 
manifestement sa place parmi ces parties, puisqu’elle se décom- ~ 
pose en membres, de méme que le membre se décompose en 


t Aristote (Métaph., X1V, 6), en parlant des deux membres de I’hexamétre, emploie 
dans une acception analogue les termes τὸ δεξιόν, τὸ ἀριστερόν. 


II 8 
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mesures simples, et la mesure simple en temps premiers. De plus, 
il y a entre le membre et la période une analogie spéciale a 
signaler : en régle générale un kolon est constitué par la réunion 
de plusieurs mesures, par exception il ne contient qu’une mesure 
unique; pareillement une période se résout en plusieurs membres, 
mais parfois elle n’en renferme qu’un seul (lorsque c’est une 
pentapodie ou une hexapodie). Si néanmoins la période n’est pas 
comptée parmi les unités rhythmiques, c’est que, selon les anciens, 
elle reste en dehors des conditions essentielles du rhythme. Par 
la force de cohésion dont est doué un ictus, trois, quatre, cing 
Ou six temps premiers se réunissent pour former une mesure 
simple; de méme deux, trois, quatre, cinq ou six mesures simples, 
en se rangeant sous un ictus principal, forment un membre, une 
mesure composée. Mais l’analogie cesse dés qu'il s’agit d’agglo- 
mérations plus considérables. Déja moins sensible dans le mem- 
bre que dans la mesure simple, dans les grandes mesures que 
dans les petites, l’¢ctus rhythmique n’a pas une énergie suffisante 
pour s’assujettir une période entiére; sa prédominance s’évanouit 
totalement au dela de 25 unités. L’étendue de la période n’étant 
plus régie par des principes purement rhythmiques, mais par des 
considérations esthétiques d’un autre ordre, peut embrasser des 
membres en nombre indéterminé, dont les zctus principaux, d’une 
égale intensité, sont indépendants les uns des autres. Soustraite a 
la loi physiologique de l’arszs et de la thészs, de l’expansion et de la 
compression, de la dzastole et de la systole, la période appartient a 
une catégorie supérieure qui reléve du domaine général des arts 
musiques. A l’époque anté-aristoxénienne, néanmoins, alors que 
l’enseignement de la métrique se confondait encore avec celui du 
rhythme, cette distinction théorique ne parait pas avoir été 
clairement reconnue; période (περίοδος) est un vieux terme de 
rhythmique, synonyme de métron'. 

Ce qui concerne la construction des périodes sera l’objet de 
. Pun des paragraphes suivants; quant a l’analyse détaillée des for- 
mes de la rhythmopée grecque, elle trouvera sa place naturelle 
dans le chapitre consacré a la métrique. 11 ne nous reste donc 


t WESTPHAL, Metrik, 1, p. 668 et suiv. 
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plus ici qu’A donner un apercu des diverses parties de la doctrine, 
en y joignant l’agogé (le mouvement ou fempo) et les métaboles ou 
transitions rhythmiques. Les textes relatifs 4 ces deux points sont 
également en petit nombre et trés-mutilés; nous essayerons d’en 
débrouiller le sens a l’aide des renseignements que nous fournit 
l'art pratique. 

La rhythmopée est définie par Aristide : « la faculté de réaliser 
« le rhythme.... Elle a les mémes subdivisions que la mélopée, 
« A savoir: le choix (Aj us), par lequel nous savons quelle espéce 
« de rhythme doit étre mise en ceuvre; l’application (χρῆσις), par 
« laquelle nous faisons correspondre les levés aux frappés, [en 
« employant] d’une maniére convenable [les diverses durées rhyth- 
« miques]; le mélange (μίξις), qui nous apprend a entrelacer les 
« rhythmes comme il convient’. » 

Le premier objet sur lequel devait se fixer le choix du compo- 
siteur antique, dans la conception du plan rhythmique de son 
ceuvre, était le genre de mesure; de la dépendait en grande 
partie l’éthos, l’impression morale résultant de la composition. De 
méme que la mélopée, la rhythmopée reconnaissait trois tropes, 
trois maniéres. Le diastaltique ou excitant, le style de l’ancienne 
tragédie attique, est représenté principalement par les sublimes 
créations d’Eschyle: il a pour objet d’éveiller dans l’Ame du spec- 
tateur des sentiments de terreur et de pitié.exempts de toute ten- 
dance maladive. Le trope systaltique, amollissant ou énervant, est 
propre aux monodies nomiques et scéniques, aux compositions 
chorales d’un caractére populaire : hyporchémes, déplorations, 
chants d’hyménée, chants de la comédie et du drame satyrique. 
C’est 4 proprement parler le style passionné et dramatique tel que 
l’entendent les modernes; il se personnifie en Euripide. Le trope 
hésychastique ou calmant a sa plus haute expression dans les 
épinicies de Pindare; il est réservé a la lyrique chorale accom- 
pagnée de danse et aux hymnes sacrés. Or chacun des styles 
variait quant a l’usage des mesures. Un passage d’Aristide, puisé 
ἃ une bonne source’, expose ainsi les principes généraux par 


t ARIST. QUINT., p. 42-43. 
2 Page 97 et suiv. 


Choix de 
la rhythmopée. 


Ethos 
des mesures. 
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lesquels se déterminait cet usage : « Les rhythmes qui se coor- 
« donnent selon le rapport égal sont les plus agréables, ἃ cause de 
« leur régularité; par la cause contraire, les rhythmes du genre 
« hémiole sont les plus agités; ceux du genre ternaire tiennent le 
« milieu: ils participent 4 l’anomalie [des mesures quinaires] par 
« Pinégalité [de leurs parties], ἃ l’égalité [des binaires] par leur 
« simplicité, jointe ἃ la netteté de la proportion’. » Ce jugement 
esthétique est confirmé par tous les monuments de la poésie 
musicale des Grecs. En effet, la mesure binaire, tranquille, sévére, 
majestueuse, a développé ses formes les plus parfaites dans les 
compositions du style hésychastique. La mesure quinaire, par 
son inégalité et son manque d’équilibre, se préte A exprimer des 
sentiments extrémes, mais toujours fougueux et impétueux : soit 
qu’il s’agisse de dépeindre le débordement de la joie populaire 
ou une exaltation religieuse voisine du délire, soit qu'elle ait a 
rendre les sombres accents du désespoir; le trope diastaltique est 
son vrai domaine, mais elle apparait aussi dans le systaltique et 
méme dans certaines variétés de la lyrique chorale. Quant au 3/s, 
la seule mesure ternaire ἃ laquelle notre texte fasse allusion’, il 


t Aristote, dans sa Politique (VIII, 5), s’exprime ainsi ἃ ce sujet : « 1] en est de méme 
« pour les rhythmes [que pour les harmonies]; les uns [les binaires] ont un caractére 
« plus tranquille; les autres [les impairs] ont un caractére plus mouvementé; et parmi. 
« ces derniers, les uns produisent des mouvements plus vulgaires, les autres des 
« mouvements plus nobles. ν᾽ 

2 La mesure de 3/,, selon la classification adoptée par Aristide (voir plus haut, p. 36), 
appartient ἃ la catégorie des composées. Pour saisir nettement ce que dit le méme 
écrivain relativement ἃ l’éthos des mesures de cette catégorie (p. 98-99 Meib.), il faut se 
rapporter ἃ la classification dont il s’agit. « Quant aux rhythmes composés (σύνθετοι), ils 
« sont plus pathétiques, parce que la plupart des mesures qui les constituent proce- 
« dent de l’inégalité » (ceci est notamment le cas pour les classes ὃ et c) et indiquent 
« beaucoup d’agitation. En effet, la méme mesure ne garde pas constamment une 
« disposition identique¢; mais tantét elle débute par une longue et se termine 
« par une bréve, tantét elle procéde a l’inverse; parfois c’est le frappé, parfois le 
« levé qui termine la période. [Toutefois] l’agitation résulte surtout de la juxtaposition 
« de plusieurs rhythmes distincts, car l’'anomalie y est plus considérable. Aussi les 
« rhythmes composés qui produisent des mouvements corporels trés-variés, commu- 
« niquent a l’4me un trouble profond. Ceux qui suivent un méme genre de mesure 
« (rhythmes composés des classes a εἴ δ], €meuvent moins; ceyx qui passent d’un genre 
« ἃ l’autre (classe c) tiraillent l’Ame, par chacune de leurs différences, en divers sens, la 


4 τὸν ae} ῥυθμον au lieu de Τὸν ἄῤῥυόμον des Mas. — Westphal (Mefrik, I, p. 42 de l'appendice) propose 
de lire ὠοιθμὸν. 
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garde un juste milieu entre la gravité dactylique et l’impétuosité 
péonique, et se rapproche de πε ou de l’autre famille, selon que 
ses membres ont un nombre de mesures pair ou impair; aussi 
est-il admis indifféremment dans les trois styles. Le 3/, a, chez 
les anciens, un éthos tout différent et plutét apparenté a celui 
de la mesure quinaire; exprimant tantét une violente agitation, 
tantot un abattement extréme, le rhythme ionique ne convient 
qu’au trope systaltique et au mode phrygien : transports bachi- 
ques, langueur amoureuse, tels sont les états de l’Ame qu'il est 
particuliérement appelé a rendre. 

Mais le choix du genre de mesure est loin de suffire ἃ lui seul 
pour déterminer l’éthos de la rhythmopée; le caractére de chacun 
des trois genres se nuance en diverses maniéres par une foule de 
circonstances accessoires, et avant tout par la prédominance des 
formes thétiques ou anacrousiques. Laissons encore parler notre 
texte : « Parmi les rhythmes, les plus tranquilles sont ceux qui 
« en commengant par le frappé calment d’avance l’esprit; ceux 
« qui donnent a la mélodie comme point de départ un temps levé 
« expriment plus d’agitation. » Les faits sont encore ici d’accord 
avec la théorie. De toutes les formes rhythmiques de I’antiquité, 
le dactyle est la plus grave et la plus solennelle : Aristote lui 
assigne un rang analogue ἃ celui que le mode dorien occupe 
parmi les harmonies’; l’anapeste ne dément pas ce caractére 
sérieux et viril, mais il y joint une expression plus active, 
indispensable 4 un rhythme de marche. Une nuance semblable 
existe entre les deux formes du 38, bien qu’elles aient la danse 
pour origine commune; le trochée est plus placide et plus gracieux 
que l’iambe, dont I’allure a toujours quelque chose d’agressif. 1] 
est facile de constater, en effet, que la bréve initiale de l’iambe, 
étroitement liée ἃ la longue suivante qu’elle sert 4 préparer, a 
une intensité plus grande que la bréve finale du trochée : toute la 


« contraignant a suivre Ja variété et ἃ s’y conformer. C’est pourquoi les mouvements 
« artériels qui gardent la méme espéce de mesure, et différent peu quant a la grandeur 
« des temps, ne sont pas en réalité dangereux, méme en étant agités; mais ceux dont 
« les temps changent considérablement de durée, voire méme de genre de mesure, sont 
« redoutables et pernicieux. » | 

t Rhét., 111, 8. 
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force de celle-ci étant absorbée par la longue précédente dont elle 
dépend. Pour se convaincre de la réalité du fait, il suffit de chanter 
ou de déclamer en mesure deux phrases, l’une composée de mots 


purement iambiques (par exemple : 3 aye δ᾿ ὁ ΠῚ 4)» 


es - poiy charmant, bon - heur di - vin 


l'autre ne renfermant que des trochées (ἢ P ΝΖ a ἣν é Ba 


bon-ne, pd ten-dre ὁ - γε 


dans le premier cas, non-seulement chaque groupe de deux. sylla- 
bes suivra une progression croissante, mais la bréve elle-méme 
aura un accent assez marqué, tandis que dans le second cas sa 
force sera nulle. L’éminent philologue J. H. H. Schmidt a donné 
avec justesse aux formes thétiques (dactyles, trochées, ioniques 
majeurs) le nom de mesures tombantes, parce qu’elles commencent 
par l’intensité la plus grande et vont en diminuant graduelle- 
ment d’énergie; aux mesures anacrousiques (anapestes, iambes, 
ioniques mineurs), qui procédent a l’inverse, il donne l’épithéte 
d’ascendantes. La musique moderne nous montre, en effet, par des 
exemples trés-caractéristiques, que le rhythme trochaique s’unit 
volontiérs ἃ des successions procédant de l’aigu au grave, tandis 
que les iambes affectionnent les progressions ascendantes. 


Tvochées (mesure tombante). 


Gid la Iu - nadinmez-zoal ma - ve Mam-ma mia si sal-te- va 
Rossini, Tarentelle. 


Iambes (mesure ascendante). 


Cresc. 
BEETHOVEN, Scherzo de la ττὲ Symphonte. 


Le contraste des deux formes se fait remarquer d’autant 
mieux que les rapports et les combinaisons de la mesure sont 
moins complexes; aussi est-il particuliérement sensible dans les 
rhythmes simples et primitifs (dactyle, anapeste, trochée, iambe), 
qui sont communs au chant et a la récitation. Mais la présence 
ou l’absence de l’anacrouse exerce peu d’influence sur le caractére 
des rhythmes plus compliqués, réservés a la musique. 

Application La deuxiéme partie de la composition rhythmique est Il’appli- 
la rhythmopée. cation (χρῆσις), identique avec ce que Bacchius appelle la thészs 
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(ou disposition) de la rhythmopée’; elle enseigne l’usage conve- 
nable des diverses espéces de durées dans I|’ceuvre musicale. Pour 
se rendre un compte exact de la maniére dont les anciens ont 
concu cet acte, il est indispensable de saisir la distinction qu’ils 
établissent entre les temps (ou durées) de la mesure et les temps de 
la rhythmopée ; elle se rattache a un principe général de la philo- 
sophie musicale d’Aristoxéne, formulé ainsi dans les Eléments 
harmoniques : « Chacune des parties de la musique — de méme que 
« la musique envisagée dans son ensemble — renferme un élément 
« stable et un élément mobile?. » Dans le domaine de I’harmonique, 
l’application de ce principe produit la doctrine des modes, des 
tons et des genres; en rhythmique |’élément stable est la mesure; 
élément incessamment variable, ce sont les durées effectives 
dont l’artiste compose sa mélodie. « Tandis que la rhythmopée 
« donne lieu 4 des changements nombreux et de tout genre, les 
« mesures par lesquelles nous reconnaissons les rhythmes sont 
« simples et toujours les mémes?. » Le développement de ce point 
de la doctrine aristoxénienne nous est transmis par Psellus dans 
les termes suivants : « Parmi les durées [employées par le com- 
« positeur], les unes sont inhérentes ἃ la mesure, les autres 
« appartiennent exclusivement ala composition rhythmique. Un 
temps propre ἃ la mesure (χρόνος ποδικὸς) est celui qui remplit 
« juste l’espace d’une percussion ou la mesure entiére [dans 
« laquelle il est considéré]; un temps de la rhythmopée (χρόνος 
ῥυθμοποιίας ἴδιος) est celui qui dépasse lesdites divisions soit en 
« grandeur, soit en petitesse*. » Les temps de la mesure sont 
des jalons séparés par des distances égales ou symétriques, 


: Page 21. 

2 Stoicheta harm., Ὁ. 33 (Meib.). — Voir plus haut, T. I, p. 294. 

3 Stoicheia harm., p. 34 (Meib.). 

4 WEsTPHAL, Metrik, I, suppl., p. 19, § 8. — « On ne doit pas mésentendre ce qui 
vient d’étre dit [ἃ propos du nombre de percussions admis dans la mesure], ni croire 
que la mesure ne se fractionne pas en plus de quatre nombres. Souvent il arrive que 
« les mesures sont fractionnées jusqu’au double et méme jusqu’au multiple de ce 
« nombre. Mais ce n’est pas la mesure comme telle (καθ᾿ ἀυτὸν 6 ποῦς) qui se fractionne en 
« plus de parties; elle est divisée ainsi par la rhythmopée. 1] importe donc de distinguer 
nettement, d’une part, les percussions qui caractérisent la mesure, d’autre part, les 
divisions engendrées par la rhythmopée. » ArisTox., Rhythm. (Feussn., ch. 5). 
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a l’aide desquels le sentiment musical se dirige avec sireté au 
milieu de la confusion apparente des durées de la rhythmopée. 
Celles-ci sont arbitraires de leur nature et ne subissent d’autres 
limitations que celles que leur impose le goit. 

Sans atteindre la richesse que fait paraitre ἃ cet égard I’art 
moderne, les combinaisons de la rhythmopée antique employées 
a lintérieur du membre étaient assez variées. Voici, selon l’ordre 
de leur fréquence et accompagnées de leur notation métrique, 
celles dont les travaux de Westphal et de Schmidt ont démontré 
l’existence pour la poésie chantée’. La musique instrumentale 
comportait une variété plus grande, ἃ en juger par les nombreux 
termes techniques qui chez les écrivains musicaux Hee Pantiquité 
servent ἃ désigner les diverses espéces de traits? 


"8 sitar ai αὐτο 


le PEP ILP PIP PIP CIPI OLER GF Pi 


Js PB EPI PE PI EEE EFI EEP PIP & FICE? P Ϊ 
δ"... 2: 


ὌΠ νυν BY ΤΥ 
Po ΠΕ | 
Quelques-unes de ces formes donnent ἃ la mélodie une phy- 
sionomie si tranchée, qu’elles servent de type ἃ des catégories 


entiéres de compositions, et sont désignées par des termes spé- 
ciaux. La figure d (ou dd) de la mesure de 3/g (sj) s’appelle 


t Les deux savants allemands interprétent quelques-unes de ces combinaisons 
d'une maniére un peu différente. Nous désignons respectivement par W et par S les 
transcriptions qui n’ont pour elles que l’autorité de l'un d’eux. 

2 Cf. Pror., 1. II, ch. τὸ et Pottux, I. IV, ch. 8-10. 
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dactyle cyclique; elle sert a distinguer les rhythmes logaédiques 
d’avec les chorées purs. Tout au contraire la figure 6 ( ἐ fa) ne 
se méle, selon Schmidt, qu’a ces derniers; de 1A sa dénomination 
de dactyle choréique. La figure ὁ du 2/, (J J) a regu le nom de 
spondée (de owovdai, libations), ἃ cause de son usage caracté- 
ristique dans les mélodies du culte. Combinée avec la figure d 
(ou dd) de la méme mesure, elle forme le théme fondamental des 
rhythmes dactylo-épitrites ou doriques (i J. | J d)- 

La maniére dont se succédent les durées exerce une action 
prépondérante sur la force relative des divers accents. Les longues 
ailment a s’appuyer sur les temps forts, les bréves conviennent 
aux temps faibles; lorsque cet ordre normal est interverti, le levé 
prend une intensité exceptionnelle’. Ceci arrive dans la figure f 
du 2/4 (J7J J), que l’on rencontre parmi les anapestes, rhythme 
de marche dont le levé a un accent trés-marqué; la méme parti- 
cularité se remarque dans la figure 6 du 3/, (J JJ J) appelée 
choriambe’; la tragédie s’est emparée de cette forme pour les 
situations les plus violentes. 

La syncope, telle qu’on l’entend dans la musique moderne, 
résulte d’une opposition directe entre les temps de la rhythmopée et 
les temps de la mesure; elle consiste ἃ faire coincider l’attaque des 
sons longs et accentués avec les parties de la mesure dépourvues 
de tout zctus. Sans étre habituelle ἃ la musique gréco-romaine, 
la syncope ne lui était pas tout a fait étrangére; il en existe un 
exemple certain dans la figure f du 3/s (ἢ J), dite zambe retourné, 
groupe qui apparait surtout ἃ la premiére mesure des vers 


1 M. J. H. H. Schmidt part de ce phénoméne pour attribuer trois degrés d’intensité 
aux groupes rhythmiques qui dépassent quatre unités; il appelle mesures graduées les 
zoniques (i = - ) et le bacchius (3. = -), mesures antithétiques le ῥέον (3 - +) et le 
choriambe (3 -, :). Mais il est évident que ces distinctions, parfaitement justifiées 
quand il s’agit de caractériser I’éthos des diverses formes métriques, sont du domaine 
de la rhythmopée, et ne touchent pas a la constitution des mesures. L’assertion si 
précise d’Aristoxéne (Rhkythm., ch. 5) ne laisse aucun doute a ce sujet : « Les percussions 
« de chaque mesure restent les mémes quant au nombre et quant ἃ la durée; les divisions 
« provenant de la rhythmopée comportent, au contraire, une trés-grande variété. » 

2 La combinaison métrique — ~~ — peut se décomposer en un chorée (— ~) et un 
iambe (~ —); de 1a le terme forgé par les grammairiens alexandrins. Antérieurement 
toutes les formes du 3/, avaient la dénomination commune de baccheios (bachique), qui 
passa plus tard a l'une des variétés de la mesure quinaire. 


IT 9 


Silences. 
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logaediques'. On doit aussi expliquer par la syncope une variété 
trés-caractéristique du rhythme quinaire (figure g du 5/s), ordi- 


-nairement précédée d’une anacrouse : c’est le bacchius, dont le 


schéma métrique (~ | — — ~ | — — etc.) ne peut guére s’interpréter 
que de la maniére suivante? : 


th. a. th. a. th, a. th. a. 

Deux mesures composées issues du 2/,, a savoir le 2/2 et le 3/2, 
sont en certaines circonstances remplies exclusivement par des 
longues de quatre unités, de maniére que chaque temps de la 
rhythmopée équivaut ἃ une mesure simple; de 1a trois rhythmes 
d’un caractére essentiellement religieux : le spondée majeur (ᾧ | J); 
lorthios (3 || J |) et le trochée sémantique (ἢ | J ε)- En aucun 
cas une mesure composée ne contient des durées dépassant 
l’étendue de la mesure simple dont elle est issue. 

Les silences sont des éléments de la composition rhythmique, 
au méme titre que les sons dont ils prennent la place. Dans la 
musique vocale des Hellénes, comme dans nos chants d’origine 
populaire, ils étaient bannis de l’intérieur du vers; en revanche 
la derniére mesure du membre, sauf le frappé, est généralement 


remplie soit par des silences, soit par la prolongation du son 
unique, et prend conséquemment une forme stéréotype : 


ΡΈΕΙ ar Priel 


La musique instrumentale usait des silences avec une plus grande 
liberté; elle s’en servait ἃ tous les endroits du membre, méme au 
temps fort}. : 


™ On le rencontre jusqu’a quatre fois dans la petite mélodie syntono-lydienne de 
l’Anonyme, congue en rhythme chor€ique. Voir T. I, p. 418. 

2 A ne considérer que le schéma métrique du bacchius, on serait tenté de partager les 
cing unités en 2 -+- 3 (ce qui s’accorde avec la théorie de J. H. H. Schmidt); mais cette 
division violerait une des lois fondamentales du rhythme, laquelle ne permet pas que le 
levé ait plus de poids que le frappé; de plus elle est contraire ἃ la doctrine d’Aristoxéne. 
Celle-ci dit express€ment que les percussions de chaque espéce de mesure restent les 
mémes, quant au nombre et quant ἃ la durée. 

3 Voir exemple de l’'Anonyme, T. I, p. 418. — « Les rhythmes dont les périodes 
« ne renferment que des mesures intégrales (c’est-a-dire remplies entiérement par des 
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Lorsque, dans une ceuvre musicale, le compositeur utilise a la 
fois deux ou trois matiéres rhythmiques, — poésie et musique, — 
musique et danse, — poésie, musique et danse — toutes, en vertu 
de la grande loi esthétique de l’unité, doivent se plier simultané- 
ment au joug d’un rhythme unique, et correspondre entre elles 
quant aux divisions fondamentales de la mesure. Mais afin de 
satisfaire ἃ une autre condition esthétique non moins essentielle, 
la variété, il faut que chacune d’elles garde une certaine indé- 
pendance dans la répartition des temps de la rhythmopée; en 
certains moments, une durée quelconque, occupée par une seule 
intonation, se prolongera sur plusieurs syllabes ou sur plusieurs 
mouvements du corps; en d’autres moments, une syllabe portera 
plusieurs sons. Aristoxéne établit ἃ cet égard une foule de distinc- 
tions trés-ingénieuses, mais qui, n’étant éclaircies ni par des 
exemples, ni par des développements suffisants, n’offrent qu’un 
médiocre intérét’. Seuls les trois hymnes du II* siécle jettent 


sons), seront les plus distingués. Etant coupés de silences brefs, les rhythmes ont 
« de la naiveté et peu de grandeur; ceux qui contiennent des silences longs sont plus 
majestueux. » ARIST. QUINT., p. 97. 

t « Un temps quelconque est dit aussi tncomposé [ou composé], par rapport a la 
« maniére dont la rhythmopée en fait usage.... Nous appellerons incomposée (dans cette 
« acception particuliére) une durée quelconque qui sera occupée par une syllabe unique, 
« par la méme intonation ou par un seul mouvement du corps; mais si une pareille 
« durée est remplie par des sons dissemblables, par plusieurs syllabes ou par plusieurs 
« mouvements orchestiques, elle sera dite composée. La théorie harmonique offre un 
« analogue a ce qui vient d’étre dit; en effet, le méme intervalle (a savoir le demi-ton) 
« sera employé par le genre enharmonique a l’€tat de composé, par le chromatique il 
« sera rendu incomposé; un autre (l’intervalle de ton) sera incomposé en diatonique et 
« composé en chromatique; souvent un méme genre renfermera le méme intervalle a 
« 1’état d’incomposé et a l’état de composé (tel sera en chromatique I'intervalle de ton); 
« toutefois [ce double emploi ne se produira] pas au méme endroit de !’échelle. Mais 
« l’exemple [que nous venons de citer] différe du point proposé en ceci: que le temps 
« [dont il est question] ne devient incomposé ou composé que par la rhythmopée 
« (c’est-a-dire par un acte émanant de la volonté du compositeur), tandis que l’intervalle 
« l’est [déja] par la succession des genres et [par la structure] de l’échelle.... Maintenant, 
« si l’on envisage la matiére en détail, on appellera simplement incomposée une durée 
[quelconque] qui n’est partagée par aucune des matiéres rhythmiques (son, parole et 
« mouvement corporel), et pareillement composée celle qui est partagée par toutes les 
« matiéres rhythmiques; ἃ la fois composte et tncomposée, une durée qui est divisée par 
« certaines matitres rhythmiques et laissée a l'état d'indivision par d'autres. D’aprés 
cela une durée simplement incomposée ne sera remplie ni par plusieurs syllabes, ni par 
des sons divers, ni par plusieurs temps de la danse; par contre, une durée simplement 


L’agogé 
ou mouvement. 
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quelque lumiére sur ce point obscur de la rhythmopée; ils nous 
montrent qu’en effet les mélodies gréco-romaines ne procédaient 
pas invariablement ote contre parole, mais qu’elles admettaient, 
dans une mesure trés-restreinte, des groupes de sons sur une 
seule syllabe, des vocalises'. En dehors de ces monuments, les 
formes rhythmiques des chants grecs ne nous sont connues que 
par rapport aux durées des syllabes de la diction. L’analyse de 
ces formes, qui constitue le paragraphe le plus important pour la 
connaissance de l’art pratique des Hellénes, occupera tout le 
chapitre suivant. — Avant de passer ἃ la troisiéme partie de la 
rhythmopée, nous nous bornerons 4a réunir ici le peu que nous 
savons au sujet de l’agogé (ἀγωγή). 

‘Comme son équivalent francais allure, ce terme posséde en 
musique plus d’une signification’. En rhythmique, il désigne spé- 
cialement ce que nous appelons le mouvement, le tempo. « L’agogé 
« rhythmique, » dit Aristide, « est la célérité ou la lenteur des 
« temps; de telle fagon que, tout en conservant les rapports entre 
les frappés et les levés, nous produisons différemment la durée 
des diverses valeurs de notes?. » 

Si l’on excepte quelques’ rhythmes affectés aux chants litur- 
giques, ainsi que la plupart des chceurs dactyliques, dont la 
poésie exprime des idées trés-graves, le mouvement habituel des 


2 


2 


« composée sera occupée dans chacune des matiéres par plus d’une partie de la matiére; 
« enfin une durée mixte portera, par exemple, un seul son, mais plusieurs syllabes, ou 
« bien une syllabe unique, mais plusieurs sons. » ArtsTox., Rhythm. (Feussn., chap. 4). 

t Les passages suivants caractérisent les différences existant entre les mélodies sylla- 
biques et celles qui renferment des mélismes : « Certains temps [de la rhythmopée], 
« appelés concis (στρογγύλοι), se précipitent plus que de besoin; d’autres, dits surabon- 
« dants (περίπλεῳ), produisent plus de lenteur qu’il ne convient (lisez πλέον ἢ δεῖ au 
« lieu de πλέον 7%), par l’usage de sons composés (groupes de notes sur une méme 
« syllabe). » ARIsT. QUINT., p. 33-34. — « Quorum temporum alia strongyla, hoc est rotunda, 
« perhibentur : alia peripleo. Et rotunda sunt quae proclivius et facilius, quam gradus 
« quidam atque ordo legitimus expetit, praccipitantur : peripleo verd, quac amplius quam decet 
« moras compositae modulationis innectunt, seque ipsa tardiove pronunciatione suspendunt. » 
Mart. CapP., p. 191 (Meib.). — Aristide décrit ainsi (p. 100) l’éthos de ces deux classes 
de rhythmes : « Les rhythmes concis et rapides sont véhéments, pressants et poussent 
«ἃ action; les surabondants sont plats et insipides; ceux qui tiennent le milieu parti- 
« cipent des deux et observent une juste proportion. » 

2 Cf. WESTPH., Syst. der ant. Rhythm., p. 122-123. 

3 Page 42. 
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compositions grecques devait étre assez animé, ἃ en juger par 
le petit nombre de percussions affectées aux membres les plus 
étendus et par la longueur des périodes grammaticales chez 
Pindare et chez Eschyle. La mesure ἃ 3/, en particulier, qui 
exprime toujours l’agitation amoureuse, bachique ou religieuse, 
exigeait une exécution trés-rapide. En général les compositions 
chorales se chantaient plus lentement que les monodies’. 

Le degré de vitesse du mouvement influe naturellement sur le 
caractére du morceau : « Les rhythmes pris dans un mouvement 
« vif auront de la chaleur et de l’entrain; exécutés avec lenteur, 
« ils seront relachés et calmes’. » Platon nous apprend que le 
musicien-philosophe Damon, en enseignant les formes rhyth- 
miques a ses disciples, « trouvait 4 blamer ou ἃ louer dans cer- 
« taines d’entre elles non moins les mouvements de la mesure 
« (τὰς ἀγωγὰς τοῦ ποδός) que les rhythmes eux-mémes’. » 

La troisiéme et derniére partie de la rhythmopée s’occupait du 
mélange (μίξις) des divers éléments du rhythme : temps, mesures, 
membres, etc. Ce mélange ne pouvant guére étre que le passage 
d’une forme rhythmique 4 une autre‘, il devient assez malaisé 
d’expliquer pourquoi la métabole formait dans la théorie aristoxé- 
nienne un paragraphe a part. Quoi qu’il en soit, c’est ici le lieu 
de nous occuper de ce genre de transitions. Tant que les écrits 
métriques des grammairiens de l’époque romaine formaient la 


t « Pourquoi les chanteurs observent-ils plus facilement la mesure étant nombreux 
« que ne l’étant pas? Est-ce parce qu’ils regardent plus attentivement une seule et méme 
« personne, c’est-a-dire l’hégémon (le chef), et qu’ils sont dirigés avec plus de lenteur, 
«en sorte qu’il leur est plus facile d’arriver au méme but? Car c’est généralement la 
« vitesse qui occasionne la faute. L’ensemble des exécutants s’attache au chef, et 
« personne ne voudrait, en se singularisant, briller au-dessus de la masse; tandis que, 
« étant peu nombreux, les chanteurs tachent de s’éclipser mutuellemént, ce qui fait 
« qu’ils luttent les uns contre les autres, au lieu de s’attacher aux [indications du] chef. » 
ARISTOTE, Probl., XIX, 45 (trad. d’A. W.). Cf. 22. 

2 ARIST. QUINT., p. 99-100. 

3 Republ., III, p. 400, ch. II. 

4 A moins d’admettre chez les anciens une polyrhythmie pareille ἃ celle dont font 
usage les Arabes d’Afrique (voir p. 42, note 2), hypothése a rejeter sirement pour 
l'€poque classique (en dehors des rhythmes sémantiques), mais acceptable, jusqu’a un 
certain point, pour la période alexandrine et romaine. En effet, les métres les plus en 
vogue a cette époque, les Ioniques brisés et les Sotadées, offrent précisément le mélange 
des deux mesures (3/, et 5/g) qui se prétent le mieux a l’emploi simultané. 


Mélange 
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rhythmopée. 


Métabole 
rhythmigque. 


70 LIVRE III. — CHAP. I. 


source unique de nos connaissances en tout ce qui concerne le 
rhythme antique, il était difficile de voir dans les restes les plus 
distingués de la littérature mélique autre chose que des textes 
ayant servi ἃ une musique bizarre, étrangére ἃ toute mesure 
réguliére et plus destituée d’eurhythmie que les chants des 
peuplades sauvages. Une intelligence suffisante de la rhythmique 
d’Aristoxéne a montré que les Grecs, cette noble race si éprise 
d’ordre et d’harmonie, ne se sont pas mis en dehors des lois de 
la nature, ce que d’ailleurs les philologues auraient pu soupgonner 
ἃ priori. Le rhythme ne saurait pas plus consister en un.mélange 
confus et arbitraire de mesures de tout genre, qu’une mélodie 
ne consiste en un mélange d’intervalles, de tons et de modes 
hétérogénes. Aussi est-11 permis de dire en thése générale que le 
changement de mesure se produit rarement dans |’art antique : 
ni les métres employés en série continue ni la chorale lyrique 
n’en font usage. Des transitions fréquentes d’une mesure ἃ une 
autre n’ont lieu que dans la musique dramatique, οὐ les senti- 
ments les plus opposés se heurtent ἃ tout moment. 

Mais la métabole rhythmique n’est pas seulement le passage 
d’un genre de mesure ἃ un autre; le méme nom s’applique aussi 
ἃ des changements moins radicaux, ayant pour objet soit la 
disposition, soit la forme intérieure de la mesure. De pareilles 
métaboles étaient trés-communes et les Hellénes en ont tiré des 
effets dont nous ressentons encore la puissance, bien que de la 
mélodie il ne reste plus aujourd’hui que le squelette rhythmique. 
Relativement au classement des diverses espéces de transitions, 
il ne nous est pas parvenu une seule ligne dans les fragments 
authentiques d’Aristoxéne; mais Bacchius et Aristide y consacrent 
chacun un court paragraphe, emprunté visiblement ἃ une source 
commune’. En condensant les résultats qui se dégagent de la 


t Le texte de Bacchius (p. 13-14), le plus étendu, réunit dans un méme paragraphe les 
métaboles harmoniques et celles qui se rapportent au rhythme. — « Combien existe-t-il 
« de métaboles ? — Sept. — Lesquelles ? — Les suivantes : (1°) métabole de systéme 
« (= mode); (2°) métabole de genre; (3°) métabole de trope (= échelle de transposition); . 
« (4°) métabole de Véthos; (5°) du vhythme (c’est-a-dire de la mesure, ce terme étant 
« pris dans l’acception antique); (6°) du mouvement rhythmique; (7°) de la disposition de 
« la rhythmopée. — Quand a lieu la métabole de systéme ? — Lorsque de l’échelle [modale] 
« établie, la mélodie passe a une autre, en changeant de mdse [thétique]. — Et la 
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comparaison des deux textes, malheureusement trés-délabrés, et 
en énumérant les transitions dans l’ordre de leur complication 
croissante, voici les distinctions que l’on est amené a admettre : 

La métabole dans la disposition (θέσις) de la rhythmopée était un 
changement soudain et caractéristique des valeurs de notes, la 
mesure restant la méme. Bien que, sous le rapport des combi- 
naisons de la rhythmopée, la musique grecque ne pit rivaliser de 
richesse avec la nétre, elle ne manquait pas de ressources pour 
amener des transitions frappantes en ce genre. Sans changer 
de mesure, le poéte-musicien pouvait passer des chorées purs 
aux logaédes, faire alterner des bacchius avec des péons, des 
choriambes avec des rhythmes ioniques, ou transformer tout a 
coup des dactyles et des anapestes en longues doubles, comme 
dans l’exemple suivant : : 


(Mixolydisti). 


“Ex-dv - ον ᾧφω - νᾶν, ἔκ -λὺ - ov ὃ Bo - ay τᾶς ὃυ - στά - νου 
Ich vernahm die Stimm’,ich vernahm das Ge-schrei.... Un - glik - sel’ - ge! 
EuRIPIDE, Medée, I (entrée du chceur). 


« métabole de genre? — Lorsqu’on passe d’un genre ἃ un autre : [par exemple] de 
« l"enharmonique au chromatique ou ἃ quelque chose de semblable. — Et la métabole 
« de trope? — Lorsque l'on passe du [ton] lydieh au phrygien ou a I’un des autres [tons]. 
« — Et la métabole de l’éthos ? — Lorsque 1’on passe du [style] simple au grandiose, ou du 
« [style] tranquille et calme au mouvementé. — Et la métabole de rhythme ? — Lorsque 
« nous passons du chorée a l’iambe ou ἃ l’un des autres [rhythmes]. — Et la métabole 
« du mouvement rhythmique ? — Lorsque le rhythme qui allait du levé au frappé prend 
« ordre inverse. — Et la métabole selon la disposition de la rhythmopée ἢ — Lorsque 
« [par exemple] le rhythme entier, qui procédait par percussions [{monopodiques], se 
« convertit en dipodies. » Les deux derniéres réponses sont fautives : la premiére se 
rapporte a la métabole selon l’antithése; la derniére au passage d’un membre binaire 
(dipodie ou tétrapodie) ἃ un membre impair (tripodie, pentapodie). L’énumération des 
métaboles donnée par Aristide (p. 42, Meib.) se rattache a la théorie analysée plus haut 
(Ρ. 36, note 1): « La métabole rhythmique est le changement des mesures ou du mouve- 
« ment. Les métaboles se font de ἀνέ maniéres : (1°) par le [changement du] tempo; 
« (2°) par le [changement du] rapport rhythmique, et nommément quand on passe d’une 
« [mesure simple] ἃ une [autre mesure simple]; — ou bien (3°) d’une [mesure simple] a 
« plusieurs, [c’est-a-dire a un rhythme composé]; — ou bien (4°) d’un [rhythme] incomposé 
« ἃ un [rhythme] mixte; — ou bien (5°) d’un [rvhythme] mixte ἃ un autre [fhythme] mixte; 
« — ou (6°) du [vhythme} crétique, [c’est-a-dire du ditrochée rigulier| a Virrationnel ; — 
« ou (7°) ἀ᾽ μη [rhythme] irrationnel ἃ un [autre rhythme] irrationnel ; — ou (8°) quand des 
« mesures differant par antithese s’entremélent. » 
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La métabole de rhythme proprement dite, c’est-a-dire le change- 
ment dans la disposition des durées constitutives de la mesure, 
comporte quatre variétés, dont la derniére seule constitue un 
changement de mesure au point de vue moderne. 

1° Passage d’une mesure thétique ἃ la mesure anacrousique 
correspondante, ou vice versd*. Trés-fréquent dans toutes les 
formes rhythmiques destinées au chant, ce changement, quelque 
léger qu'il paraisse, ne laisse pas d’étre parfois assez sensible, 
méme a une oreille moderne’. La période suivante se compose 
de deux tétrapodies iambiques auxquelles un membre trochaique 
de méme étendue sert de conclusion : 


(Doristz). 


oN 


Tle = 065 Dum’ εὖ - αγ-γέ- λον πὸ - λιν δι - ἡ - κει Oo - ἃ 
Des lich-ten Strahls fro-her Ruf durch-eilt dte Stadt  va-schen Lauts : 


Ba-tis: ei δὲ - τήσ τὸ - pos, 
ob er Wahrheit mel-det auch, EscuyLe, Agamennon, II (cheeur), Epode: 


2° Changement dans |’étendue des membres dérivés d’un méme 
rhythme fondamental, ce qui arrive lorsque, sans modifier la 
mesure, on entreméle dans un méme morceau — ou dans une 
méme période — des dipodies et des tripodies, des tétrapodies et 
des pentapodies, etc. Selon la théorie aristoxénienne, qui assimile 
chaque membre a une mesure composée, cela constitue un vrai 
changement de mesure; mais selon nos idées modernes 1] n’en 
est pas toujours ainsi; étant traduits dans notre écriture musicale, 


t Bacchius : « Lorsque le rhythme qui allait du levé au frappé prend l’ordre inverse; » 
n° 8 de l’énumération d’Aristide. Lorsqu’elles ne renferment pas cette métabole, les 
formes métriques sont dites d’une seule espece (μέτρα μονοειδῆ); on appelle métres antipa- 
thiques (avtinaSy) ceux qui admettent a la fois des dactyles et des anapestes, des 
trochées et des iambes. Cf. WESTPHAL, Metrik, II, pp. 113, 117 et 232. 

2 Cf. la romance de Richard Caur de Lion : Dans une tour obscure; A la deuxiéme 
période — si Marguerite était ict — le rhythme d’iambique devient trochaique. 

3 Bacchius : « Lorsque le rhythme entier qui procédait par percussions monopo- 
« diques (voir plus haut, p. 30-31) se convertit en dipodies; » n° 4 d’Aristide. 
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les rhythmes grecs ot des membres d’étendue inégale se trouvent 
ainsi juxtaposés se diviseront le plus convenablement en mesures 
simples. La lyrique chorale, s’abstenant de tout changement de 
mesure, devait chercher la variété au moyen de l’usage fréquent 
de cette métabole, sous peine de tomber dans une monotonie 
insupportable. Une suite indéfinie de tétrapodies ou de tripodies 
pouvait suffre pour la poésie récitée, pour des chansons ou des 
airs de danse, mais non pas pour une longue suite de strophes 
exécutées sur la méme mélodie’. Aussi l’inégalité des membres 
rhythmiques est-elle de régle chez Pindare, méme dans les com- 
positions les plus simples. Parmi ces derniéres, nous choisirons 
comme exemple la 5° Olympique, dont la mélodie se compose 
d’une série alternative de pentapodies et de tripodies, terminée 
a chaque épode par une tétrapodie unique : 


Lydists2, 


"T τ -Ψὴ - Ady a - pe - τᾶν καὶ στε-φάτνων ἄ - w - τὸν γλυ-κύν 

Θ τ 5 
a eee Nimm, oh Toch-ter des Meeres, lai-cheln-den Her-zxens uns gnaé-dig an, 
ὃς τὰν σὰν πό- λιν αὖ - wy, Κα-μά-ρι -να, Aa - ὁ - τρότ-φον, 
dein volks-nadh-ren-des Rund, oh Ka-ma-ri-na, wet gléin-zen liess, 


ΣΟ ant. 


τῶν Οὐ - λυμ-πί-α, ᾽Ὦ -κε -α - νοῦ bi-ya-rep, xap-di-a γε- λα - νεῖ 
aimm, hoch-herr-li-cher Kraft μπᾶ O - lym -pischen Siegs stis- se Blithen-kran- χε! 


: 


βω-μοὺς ἐξ δι - δύ- μους ἐ - γέ - pa-pev E- 0p - ταῖς θεὲ - ὧν με - γίσταις 
sechs Αἱ - ta - γε, und dop-pel-te xwar an dem pracht-vollsten Got -ter-fes - te 


oN 


ΞΞΞΞΞΞΞ ΞΕ: 


νει ω κου, τἀ - πή - vas δέ - κεῦυ Ψαύ-μι- ὃς τὲ δῶ - ρα: 


U - ner - miid-li- chen Zweige-spanns Ga-ben sind’s, Psaumts’ Οα - δέῃ, wel-cher 


ὃ - πὸ Pov-bu-ci-ais, ἃ - 60 - λὼν τε πεμ - πα - μέτροις ἃ - μίλελαις 
mit dem flammen-den Οὐ - fer - stiery schmtickend, finf Ta-ge lang im Kampf mit 


τ La mélodie des strophes de la 4¢ Pythique de Pindare se répétait jusqu’a 26 fois. 
2 Le mode lydien et l’'accompagnement des fifites sont indiqués par le poéte (v. 19). 


II 10 


74 LIVRE III. — CHAP. I. 


* oN 


ἴπ-ποις ἡ - μι - ὃ - νοῖς TE μο-ναμ-πὺυ -κίτ ᾳ τε. τὴν δὲ κῦ- δὸς ἀβ - cov 
Ross -vier-spannen und Maulern und ein-xel-nen Rennern. A - ber set-nen jun - gen 


nee en Ee μΕΡ "5 ἜΞΕΕ ΞΞΈΕΞΕΙ 


μ, 9 
᾿ γι - κά-σαις ὦ - νὲ - θὴ - κε, καὶ ὃν πα-τέρ A - κρων ἐ -κά - ov- ke 
R 


thm diy brachte er dav und dem Va-ter er-scholl, A-kron, Heil, Heil dem 


καὶ τὰν νέ - Οἱ - κον δ - ραν. 
μέν - auf-ge-bau-ten Wohnsttz. 


Les chants de la tragédie, qui n’étaient pas astreints a l’unité 
de mesure, faisaient un usage moins étendu de cette métabole. 
Eschyle a déja des strophes entiéres formées de membres égaux 
en longueur, maniére qui chez ses successeurs gagne plus de 
terrain ἃ mesure que s’accélére le déclin de l’ancienne orchestique. 
"A l’époque romaine, les musiciens ont perdu la tradition des formes 
savantes; tous les fragments notés, ἃ l’exception de l’hymne ἢ la 
Muse, se composent de simples tétrapodies enchainées. I] en est a 
peu prés de méme de nos jours; rarement le compositeur moderne 
varie avec intention la coupe de ses membres rhythmiques’. 

3° Passage d’un rhythme rationnel ἃ un rhythme irrationnel ou 
vice versa, c’est-a-dire de la mesure rigoureuse au tempo rubato’. 
On doit entendre par 1a ces transitions si fréquentes dans le 
drame, lorsque les vers destinés au chant mesuré sont coupés par 
les trimétres iambiques du dialogue, qui admettent le chorée 


t Une métabole de ce genre — sur laquelle le compositeur a eu soin d’appeler I’atten- 
tion de l’exécutant — se trouve dans le Scherzo de la g¢ symphonie de Beethoven; les 
tétrapodies, qui depuis le commencement du morceau se succédent haletantes, s’arrétent 
tout a coup et, sur un changement de ton des plus frappants, se changent en tripodies, 
pour reparaftre a la rentrée du motif principal. — Cf. la cavatine de Susanne dans les 
Nozze di Figaro : Deh vieni non tardar; a partir des paroles Vieni ben mio, les hexapodies 
se changent en tétrapodies. — Voir aussi dans le Deutsches Ltederlextkon d’Aug. Hartel 
(Leipzig, 1865) les chansons : O thr lieben herzensguten Leute, n° 578 (tripodies et tétra- 
padies du 2/,); Fager leben immer froh, n° 347 (dipodies et tripodies du 2/,). 

2 No 6 de |’énumération d’ Aristide. 
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irrationnel’. Ceux-ci étaient déclamés par |’acteur sur un accom- 
pagnement instrumental, mode d’exécution que les anciens dési- 
gnent par le terme paracatalogeé’. 


(A tempo rubato.) (A tempo bess 
᾿ς x * nn sis 
pias ΔΙ ) igs Sy 
Φεῦ hed: τίς ἀνδρῶν ᾧ - δὲ δυσ-δαΐ -μὼν ἔς-φυ; Οὐκ ὃν ἴ- δοις ἕ - τε- 


Thés.: Ach, ach! Wer hat hie - nie-den glei-chen Fluches Last? Amph.: Ket-nem δὲ - gegnest du 


(A tempo rubato.) 


i 
ΗΝ 


“pov πο-λὺυ- μοχ-θὸ - τὲ - ρὸν πὸ - λὺ - πλαγκτότε - ρὸν τε Oya - τῶν. τί 
je, der muh- se - ἰδ - ger, traun,undiry-se-li- ger auf der Ev - de! Thés.: Dock 


(A tempo giusto.) 


. Paid Bae Pd B dal 


γὰρ πέ-πλοι-σιν ἄθ - λι -ον κρύπ- τει κά -ρα; 
was ver-hilltim Kletd ev sein klag-werthes Haupt? Amph.: Weil er dein 


αἱ -δὸ -μὲ - vos τὸ σὸν 
Au-ge be- 


ὅμ-μα καὶ φι-λί - αν 6 - mo - φυ - λον al - μά τε παι - ὃὸ - φΦὸ - νον. 
fiirch-tet,  scheuet den Vet-ter und Sih-ne, die er ge - sandtin den Tod! 


EuRIPIDE, Hercule furiewx, IX (chant alternatif), sect. 4. 


Ce mélange de rhythme semi-prosaique et de mesure rigou- 
reuse, du langage parlé et de la mélodie, rappelle d’un cété 
notre musique de mélodrame, d’un autre le récitatif obligé des 
Italiens;; il produisait le plus grand effet dans la tragédie antique. 
Aristote demande : « Pourquoi, étant entremélée aux chants, la 
« paracatalogé a-t-elle quelque chose de tragique? Est-ce 4 cause 


t Aristide mentionne aussi (n° 7) le passage d’un rhythme irrationnel ἃ un autre 
rhythme irrationnel, ce qui peut s’appliquer au mélange des trimétres avec les dochmies, 
également trés-fréquent dans la tragédie. 

2 « On prétend que l’exécution des vers iambiques, dont les uns se récitent simple- 
« ment pendant le jeu des instruments, au lieu que les autres se chantent, est due au 
« méme Archiloque; que les poétes tragiques l’ont depuis mise en usage, et que Crexus, 
« ayant adoptée, l’introduisit dans ses dithyrambes. » PLut., de Mus. (W., § XVII). 

3 L’opéra-comique (surtout celui dont le dialogue est en vers) offre un exemple 
instructif du mélange de ces divers éléments. 
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« de l’anomalie? En effet, le pathétique est irrégulier de sa nature, 
« tant dans l’excés du bonheur que dans le malheur extréme; ce 
« qui est régulier n’exprime pas la douleur’. » 

4° Passage de l’une des quatre mesures simples (3/8, 2/4, 5/3 et 3/4) 
ἃ une autre d’entre elles?: véritable changement de mesure dans 
l’acception moderne. Les tragiques grecs l’emploient fréquem- 
ment, non-seulement dans les morceaux développés, en passant 
d’une paire de strophes ἃ une autre, mais aussi ἃ l’intérieur 
d'une strophe ou d’un comma, — Schmidt désigne par ce terme 
des sections mélodiques dépourvues d’antistrophe? — en sorte que 
les périodes successives d’une méme mélodie appartiennent ἃ des 
mesures dissemblables. Telle est la strophe suivante composée 
de trois périodes, la premiére en 3/,, les deux autres en 3/s. 


(Phrygists). 


“Hp a@ - i - εἰ μου μα - κα - οἱ -τὰς i - co-dai-uwy βᾶ - σι- λεὺς 
Horst du mich, Herr, se - lt - ger Getst, horst du mich, gott-ahn - li - cher Farst, 


Bap-Bapa γε σα - dy- νῆ Ι[- ἐν - τὸς τὰ πὰ - ναὶ -ολ᾿᾽ ai- 


wie in dey Hei-mat Lau-ten zus adi sen - det mein Schmerz hin - ab 


-α -νῆ δύσ-τθροτα βάγ-μα-τα, Παν-τά - λα-νὰα δᾶ - χη Bo - ὧν - τος 
den hell - jam-mernden Κία - ge - vuf? Bittern Schret ev-heb’ ich ohn’ En - de: 


ON 


SAS bed 


νέρθεν ἃ - pa KAU - EL μου; 
du dort wun-ten, ver-nimmsit du’s? Escuy Le, les Perses, IV (cheeur), 1¢ str. 


L’hymne ἃ la Muse présente un exemple intéressant de cette 
métabole (ἃ la seconde période la mesure de 3/g se change en 2/,) ; 


1 Probl., XIX, 6. 

2 Nos 2 et 3 de l’Enumération d’ Aristide. 

3 Κόμμα (de xowrw, morceler), segment, morceau; ce genre de composition répond 
assez bien a ce que nous appelons arioso. Cf. J. H. H. Scumipt, Monodsen, p. 68 et suiv. 
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on en trouve aussi quelques spécimens dans nos mélodies popu- 
laires et méme dans les ceuvres des compositeurs modernes’. 

Il arrive plus rarement que la mesure change ἃ l’tntérieur d'une 
période, c’est-a-dire dans le passage d’un membre ἃ un autre; 
une telle transition ne convient guére qu’aux morceaux scéniques 
ou un personnage, en proie a une agitation violente ou sous le 
coup d’un malheur imprévu qui ne lui permet pas de discours 
suivi, se répand en exclamations entrecoupées. Les périodes 
métaboliques se rencontrent surtout dans les commata, genre de 
morceau qui nous est connu par les drames d’Euripide, et dont 
un des traits distinctifs est le manque de symétrie rhythmique. 
L’exemple suivant offre une réunion remarquable des particula- 
rités que nous venons de signaler; c’est une période commatique, 
formée de cing membres, dont le 1* et le 4° appartiennent ἃ la 
mesure de 2/,, tandis que le 2°, le 3° et le 5° ont celle de 3/g. 


(Syntono-lydsstt.) 


Al - λι - νον αἵ - At-vov ἀο- χὰν §a- νά - τοῦ βάρ-βα - ροι λὲέ- 
Oh we-he! oh we-he!weh’ ὦ - ber den Mord vu -fen wir Bar- 


-γου-σιν, αἱ - αἵ, ἈἊ - σι - ὦ - δι φω - νᾷ, βα - σι - λέτ ων ὅ -τὰαν αἴ - μα χυ- 
- ba-ven,—we-he!—in A -si-a’s Lau-ten Trauer- gesang; wenn cin ki - niglich 
-θὴ κα - τὰ γᾶν ζί - he - σιν σι - δα - ρέ-οἱ- σιν “Ar - δα. 
Blut auf dey Εν - de ver-spritzt von Ha- des, Et - sen-schwer - tern. 


EuRIPipe, Oreste, VI (monodie de l’esclave phrygien), sect. 3. 


Quand le membre final d’une période n’est pas appareillé avec 
un autre (comme cela arrive dans l’exemple précédent), il prend 
le nom d’épode : ces membres isolés qui servent souvent de con- 
clusion ἃ des strophes étendues affectionnent la mesure de 3/g, 
alors méme que le corps de la période appartient 4 un autre 


t Cf. la phrase de Marguerite dans le duo au 2¢ acte des Huguenots : Ah! si j états 
coquette (2/, et 3/3); la chanson de Mignon : Kennst du das Land, par Beethoven (2/, et §/s); 
Herr Oloff, dans le Deutsches Liederlexikon, n° 322 (6{8 et 2/4). 
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rhythme’. — Quelques-unes de nos chansons populaires contien- 
nent aussi des périodes dont les membres sont formés de mesures 
hétérogénes’. 

Enfin le changement de mesure se produit parfois ἃ l’intérieur 
du membre; cette variété de la métabole rhythmique semble étre 
bornée aux trois cas suivants : 

a) La combinaison successive d’un 3/4, et d’un 2/, engendre 
une mesure de 5/,, que les anciens, ainsi qu’on }’a vu plus haut 
(p. 36-37), comptaient parmi leurs mesures composées. 

δὴ) Des mesures de 3/4, ayant la forme type (? ? EZ), sont 
souvent entremélées de ditrochées (? & ? &), ce qui produit les 
rhythmes ioniques brisés (ἀνωκλώμνενοι), si frequemment employés 
dans les chansons bachiques et amoureuses. En donnant aux 
trochées leur division ordinaire (comme le font Westphal et 
Schmidt), on obtient un mélange trés-original de 3/, et de 6/g : 


Oe ee 4 


Πα-πὰ - παῖ, πλέτως μὲν οἵ -νου, γά-νῦ - μαι ὃὲ δαι- -τὸς ἥ- - Br, 
La-la - lah! Ichtrankmich  weinsatt, Ich ver - schlang ein tip - pig | Lenzmahl, 


EuRIPIDE, le Cyclope, III (chanson de Polyphéme et chceur), str. 2. 


Toutefois, il n’est pas absolument certain que l’zonique brisé 
renferme un véritable changement de mesure; rien ne s’oppose 
ἃ ce que le ditrochée soit traité comme une combinaison de la 
mesure de 3/,, en sorte que son insertion, ἃ la place de la forme 
type, constituerait un simple changement de la rhythmopee : 


skeet elit Ue? ise er erie? 
pete, Ge TE ΡΥ er Par & 


ce qui est plus naturel et de meilleur effet. Ajoutons que l’emploi 
de la syncope dans les rhythmes ioniques? rend plus apparents 


: Cf. l'épode de I'hymne ἃ la Muse. 

2 Cf. Chantons letamini, n° 69 de la Clef du caveau (2/2 et 3/4); Ich bin ein feiner Fagers- 
knecht, dans le Deutsches Liederlexikon, n° 353 (2/4 et 3/4); Schénstes Kind, zu deinen Fissen, 
1b., n° 663 (3/4 et 2/4); Traurig ist der Pfad des Lebens, Ib., n° 756 (3/, et 2/4); Vat'y und 
Mutter woll'n's nicht leiden, Ib., n° 798 (3/4 et 2/4). 

3 Cette particularité n’est pas inconnue aux métriciens de l’époque romaine. 
Cf. St Aua., de Mus., 11, 13. 


RHYTHMOPEE. 79 


leurs étroits liens de parenté avec le bacchius. Par suite de son 
début au temps levé, le schéma rhythmique de l’ionique brisé se 
prétait mal ἃ étre divisé en mesures d’aprés la méthode antique; 
c’est lA une des combinaisons qui ont fait imaginer la prétendue 
mesure épitrite (ἃ 7 temps simples)’. En effet, les métriciens le 
divisaient en une mesure anacrousique de cing temps (2 + 3) 
alternant avec une mesure pareille ἃ sept temps (3 + 4) : 


a. th. a. th, a. th. a. th. 
3 τα ee Se ee ee i ee Sa 
ma Se - τ 
a an a 
Mesure a 5 temps. Mesure a 7 temps. Mesure a 5 temps. Mesure a 7 temps. 


c) La succession alternative d’une mesure de 5/s et d’une mesure 
de 3/g donne naissance ἃ un des rhythmes caractéristiques de la 
tragédie, le rhythme dochmiaque (ῥυθμὸς δόχμνιος) : 


Employé rarement dans le chceur, trés-souvent dans la monodie, 
il exprime une agitation extreme; de 14 son emploi dans les 
situations les plus tendues. La comédie ne s’en sert que pour la 
parodie de scénes tragiques. 

La métabole de l’agogé*, — changement d’allure ou de mouve- 
ment — s’explique d’elle-méme. Son emploi n’était pas moins 
fréquent dans la musique des anciens que dans la nétre. On 
peut en dire autant de la métabole de 1l’éthos, — transition du 
style vulgaire au grandiose, du style tranquille et grave au style 
mouvementé — laquelle implique toujours une ou plusieurs des 
transitions précédentes. 


t WESTPHAL, Metrtk, I, p. 690-693. 
2 Elle occupe la premiére place dans l’€numération d’ Aristide. 


CHAPITRE II. 


LE RHYTHME MUSICAL APPLIQUE AUX LANGUES ANTIQUES. 


§ I. 


A rhythmique s’occupe des formes qui servent de base com- 

mune a la musique et ἃ la poésie : formes par lesquelles 
le vers se distingue de la prose, la musique du plain-chant. 
Appliquées ἃ la mélodie instrumentale, les combinaisons rhyth- 
miques se développent en toute liberté et ne subissent d’autre 
limitation que celle que leur imposent la nature du rhythme, le 
gout national, les propriétés de l’organe sonore destiné a les 
réaliser pour l’oreille. Ici la fantaisie du musicien domine a sa 
guise l’empire des sons. Mais 1] n’en est pas de méme dans le 
chant : la, cesse l’indépendance absolue de la musique et en 
méme temps celle de la parole. Pour que les mots restent intelli- 
gibles a l’auditeur et que le sens de la phrase ne soit pas obscurci, 
les syllabes ne doivent étre articulées ni trop vite, ni trop lente- 
ment; d’un autre cété, pour que la mélodie puisse se développer, 
11 faut que les accents du langage parlé cédent le pas aux intona- 
tions musicales. On pourrait dire que l’existence de la musique 
vocale est le résultat d’une transaction entre la poésie et la 
musique. Quelle est la part légitime qui, dans cette transaction, 
revient ἃ chacun des deux arts? La réponse ἃ une telle question 
différerait selon l’6poque. Un musicien moderne jugerait sans 
aucun doute que chez les anciens l’équilibre était rompu au profit 
de la poésie, tandis qu’un Helléne du siécle de Périclés estimerait 
que chez nous il l’est au profit de la musique. 


11 


Littérature 
métrique. 
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Cette différence du point de vue esthétique s’explique par une 
raison trés-simple. De nos jours la musique instrumentale a 
imprimé son caractére a toute la production artistique; dans 
l’antiquité le chant seul était cultivé avec soin. 1] est évident 
qu’une musique étroitement enchainée a la poésie devait observer 
avec une extréme rigueur les lois qui régissent l’union des sons 
mélodiques et de la parole. L’ensemble de ces lois constitue chez 
les Grecs une partie importante des arts musiques, la métrique 
(μετρική), Science qui a pour objet de réaliser les formes du 
rhythme a l’aide des éléments constitutifs d’un idiome donné. 
C’est assez dire que ses principes n’ont pas, comme ceux de la 
rhythmique, une valeur primordiale, universelle. Le rhythme n’est 
ni grec, ni barbare, il est le méme pour tout le genre humain; 
la métrique, au contraire, varie avec la langue et avec l’Epoque : 
il y a une métrique grecque, une métrique allemande, une mé- 
trique francaise; la métrique du latin littéraire n’est pas celle des 
hymnographes du moyen age. Cette branche de I’art poétique est 
plus ou moins parfaite chez les divers peuples, en raison du degré 
de perfection plastique de la langue qu’ils parlent. 11] résulte de 
ce qui vient d’étre dit qu’on ne saurait pénétrer les formes musi- 
cales des chants antiques, sans posséder des notions suffisantes 
sur le mécanisme de la versification grecque, mécanisme que le 
latin classique reproduit fidélement'. 

La métrique a donné naissance a une littérature trés-étendue, 
mais relativement récente. Aristoxéne ne semble y avoir consacré 
aucun ouvrage spécial. Les traités les plus anciens qui nous sont 
parvenus a cet égard ne remontent pas au dela du premier siécle 
de notre ére. Ce sont des compilations de grammairiens, qui ne 
doivent faire autorité que pour les genres de poésie les plus 
vulgaires; elles ne nous renseignent pas sur la forme rhythmique 
des grandes compositions de Pindare, d’Eschyle, de Sophocle, 
d’Euripide, d’Aristophane; on pourrait méme dire qu’elles ont 
mis jusqu’a nos jours d’invincibles obstacles ἃ l’intelligence de 


1 « Entre le rhythme et le métre il y a la méme distinction ἃ faire qu’entre la mati¢re 
« et la régle [selon laquelle la matiére est disposée]. » Varron ap. Diom., p. 512. — 
« Numeri (t. 6. rhythmt) spatio temporum constant, metra etiam ordine; ideoque alterum 
« ess¢ quantitatis videtur, alterum qualitatis. » Fas. Quint., Inst. or., UX, 4, 46. 
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cette forme. Les causes d’une telle situation se laissent facilement 
apercevoir. 

Aux temps classiques, l’enseignement de la métrique, fondu 
avec celui du rhythme, se bornait aux coupes de vers les plus 
usuelles; la répugnance a convertir en procédés d’école les trou- 
vailles du génie est un trait caractéristique de la pédagogie 
grecque'. Etant en pleine possession de la technique musicale, 
le jeune poéte avait en mains les moyens nécessaires pour créer 
incessamment de nouvelles formes rhythmiques, sans enfreindre 
les régles de ροῦξ posées par les modéles classiques. Mais aprés 
la conquéte macédonienne ces modéles furent de moins en moins 
compris et étudiés. Les grandes compositions chorales n’étaient 
plus en faveur auprés du public; abandonnées d’abord pour des 
dithyrambes monodiques, lesquels passérent de mode 4 leur tour, 
elles furent ensuite remplacées par des genres plus vulgaires; peu 
a peu la musique vocale se réduisit 4 des chansonnettes d’un 
rhythme trés-simple, ou a des airs de bravura affranchis de toute 
forme traditionnelle. La poésie sérieuse avait déserté sans retour 
la musique pour la versification récitée. En méme temps un pro- 
fond changement s’était accompli dans la situation personnelle 
des artistes. Au lieu des poétes-musiciens d’autrefois, il y eut 
dorénavant deux castes presque sans contact : d’une part, des 
littérateurs érudits, étrangers 4 toute technique musicale, écrivant 
des vers destinés ἃ la lecture et auxquels on adaptait aprés coup 
une mélodie; d’autre part, des musiciens pratiques, exclus de la 
haute culture intellectuelle et voués ἃ une profession méprisée. 
Les artistes qui réunissent en eux le double caractére de poéte et 
de musicien —tels que, plus tard, Mésoméde et Denys-le-vieux — 
sont en petit nombre, et leurs productions ne dépassent guére le 
genre de la chanson. 


t « Je crois avoir compris, mais pas trés-clairement, qu’il parlait d’un [rhythme dont 
les principales formes étaient désignées sous les noms d’]enoplios synthetos [c’est-a-dire 
« martial composé|, de dactyle et de métre hévoique, rhythme qu’il déterminait, je ne 
« sais trop comment, en disant qu’il était égal du haut et du bas (c’est-a-dire quant a la 
« durée du levé et du frappfé). 11 mentionnait aussi un rhythme formé d’un temps bref 
et d’un temps long, qu’il appelait, je crois, tambe; il donnait ἃ un autre le nom de 
« trochée, et il lui assignait certains rapports de longueur et de briéveté. » PLATON, 
Républ., 111, p. goo. — Cf. ARISTOPHANE, Nuées, v. 636 et suiv. 
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Tel était l’état des choses, lorsque |’érudition alexandrine 
s’avisa de fixer par écrit les traditions métriques, restes précieux 
des doctrines enseignées autrefois dans les écoles d’Athénes. Par 
malheur ce travail ne fut entrepris qu’a une époque ot la contex- 
ture rhythmique des grandes cuvres était déja oubliée; les plus 
anciens grammairiens qui en possédaient encore le secret, tels 
qu’Aristophane de Byzance, ne songérent point 4 en transmettre 
les régles ἃ la postérité?. On ne peut guére reculer au dela du 
I* siécle avant J. C. la rédaction primitive des manuels de mé- 
trique qui servirent de base aux traités postérieurs. Peu ou point 
versés en musique, les auteurs de ces écrits n’apergurent pas 
la nécessité d’appuyer leurs doctrines sur la théorie rhythmique 
du musicien Aristoxéne. En fait de mesure, de durées, de temps 
forts et faibles, ils se contentérent des notions sommaires que 
leur fournissait l’enseignement oral de la métrique; ce qui suffi- 
sait, ἃ la rigueur, pour la pratique des genres de poésie alors en 
vogue, mais non pour l’interprétation rhythmique des chefs- 
d’ceuvre du théatre et de la poésie lyrique, échappés au naufrage 
de l’ancienne société grecque”. Ils ne semblent pas avoir davan- 
tage consulté la notation musicale qui accompagnait, selon 
toute apparence, la plupart des poésies méliques conservées a la 
bibliothéque d’Alexandrie; cette écriture, comprise des musiciens 
seulement, n’eit pu au.reste leur donner la clef des formes 
rhythmiques, les durées ayant été toujours indiquées avec beau- 
coup de négligence, voire méme totalement omises, comme 
superflues, dans la musique vocale’. Les grammairiens furent 
donc obligés de s’en tenir aux textes poétiques, dont ils se mirent 
patiemment ἃ analyser chaque vers, au point de vue des combi- 
naisons de syllabes longues et bréves qu’on y pouvait constater; 
les poésies qui par une coupe stéréotype ou peu compliquée 


laissaient facilement deviner leur structure rhythmique, et qui 

\ 

χ Aristophane de Byzance (200 av. J.C.) divisa les strophes de Pindare et de Simonide 
en membres rhythmiques ou kola (Dion. Hatic., de Comp. verb., XXII et XXVI); il 
connaissait la division en périodes, ignorée des écrivains plus récents. 

2 Le métricien grec le plus estimé, Héphestion, tire rarement ses exemples des 
ceuvres de Pindare ou des chants de la tragédie. I] ne mentionne pas une seule fois les 
termes arsts εἰ thésis. Cf. WESTPHAL, Metrik, I, pp. 185 et 186. 

3 Voir plus haut, t. I, p. 417. — Cf. la notation des hymnes du temps d’Adrien. 
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n’avaient pas cessé d’étre en usage, furent classées parmi les 
types réguliers, — les méires — et recurent des dénominations 
spéciales. Quant aux formes métriques plus savantes, renfermant 
des longues de trois ou de quatre temps, ou des groupes de 
syllabes employés avec une valeur en dehors de l’usage commun, 
comme elles ne se pliaient ἃ aucune classification réguliére, les 
métriciens les désignaient sous le nom vague de rhythmes’, et les 
abandonnaient aux spéculations des musiciens*. Aussi les rares 
données que nous avons sur ces durées proviennent du musicien 
Denys d’Halicarnasse, d’Aristide, de l’auteur anonyme, ou se 
trouvent disséminées dans le traité que St Augustin intitule 
de Musica, bien qu’en réalité il n’y soit guére question que de 
métrique. 

La situation qui vient d’étre décrite explique comment les 
Alexandrins furent amenés 4 créer un systéme aussi compliqué 
qu’artificiel, et A y méler mainte conception étrangére a la doc- 
trine de leurs prédécesseurs; le procédé qu’ils suivirent fut celui 
de certains érudits de nos jours, lorsqu’ils prétendent scruter le 
métre d’une chanson populaire sans recourir 4 la mélodie qui l’a 
suggéré. Souvent égarés par des analogies trompeuses, les gram- 
Mairiens gréco-romains rangent telle forme métrique dans une 


τς Inter pedem et rhythmum hoc interest, quod pes stne rhythmo esse non potest, rhythmus 
« autem sine pede decurrit; non enim gradiuntuy μέλη pedum mensionibus, sed rhythmis 
« fiunt. » Mar. Vict., p. 44, Keil....— « Ex quibus (sc. pedibus compositis) magis μέλη et 
« rhythms lyricorum modulorum quam metra formari poterunt. » Ib., p. 49, K. — « Carmen 
« autem lyricum, quamvuis metro subsistat, potest tamen vidert extra-legem metri esse, quia 
« libero scribentis arbitrio per rhythmos exigitur. » Ib., p. 50, K.— « Metrum sine psalmate 
« prolatum proprietatem suam servat; rhythmus autem nunquam sine psalmate valebit. » 
ATIL. FortT., p. 282, K. — Cf. Vincent, Notices, pp. 198 et 164. 

2 « Les métriciens et les grammairiens ne parlent que d’une syllabe bréve et d’une 
« syllabe longue, dont la derniére a une étendue double de celle de la premiére; les 
« rhythmiciens, au contraire, distinguent divers genres de bréves et de longues. » 
Lonain. Proleg., in fine. — « Le langage prosaique ne force ni n’altére la durée des 
« noms et des verbes; 11 maintient la valeur des syllabes longues et bréves, telle 
« qu'elle lui est donnée par la nature. La rhythmique et la musique, au contraire, la 
« changent, soit en Ja diminuant, soit en l’augmentant, de fagon a transformer parfois 
« les syllabes en leurs contraires. Car au lieu de mesurer les durées par les syllabes, 
« ces deux arts mesurent les syllabes par les durées. » Dion. Hacic., de Comp. verb., XI. 
— « Musici non omnes inter se longas aut breves pari mensura consistere, siquidem et brevis 
« breviorem et longa longiorem dicant posse syllabam fieri. » Mar. VictT., p. 39, K. — 
Cf. Westpu., Metrik, I, suppl., p. 21-23. 
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catégorie ἃ laquelle elle appartient quant a la disposition des 
longues et des bréves, mais nullement quant a leur valeur rhyth- 
mique. De 1a une foule de dénominations conventionnelles, 
imposées ἃ des groupements fortuits de syllabes, qu’ils classent 
indiment parmi les mesures ou pieds'. Plus tard leurs écrits sont 
repris et commentés par les grammairiens de la décadence, 
délayés par des sophistes, défigurés et rendus complétement 
inintelligibles par des compilateurs ignorants; et ainsi se produit 
un chaos de doctrines métriques, qui sont transmises avec une 
vénération superstitieuse et conservent une autorité incontestée 
a travers les temps barbares et le moyen age’. 


t De cette Epoque datent les termes d’épitrite (premier, deuxiéme, troisiéme, quatriéme), 
d’amphimacre, d’amphibraque, de tribraque, etc. 

2 Les anciens grammairiens alexandrins n’ont pas laissé d’écrits; Héliodore, Héphes- 
tion et Philoxéne, les seuls métriciens grecs qui nous soient accessibles, vécurent au 
Ier ou au [Ie siécle aprés J. C. De Philoxéne il reste peu de chose; d’Héliodore nous 
avons des fragments assez étendus; d’Héphestion un Manuel, le meilleur ouvrage de 
toute la littérature métrique. Denys d’Halicarnasse ne peut étre compté parmi les 
métriciens; mais son traité de Compositione verborum est trés-important en ce qu'il 
fait mention des pieds cycliques; il contient en outre la plus ancienne analyse des 
pieds simples qui nous soit parvenue. Chez les Romains la métrique attira l’attention 
de bonne heure. La premiére classification métrique sur laquelle nous ayons des 
données indirectes est de Varron; elle trahit une certaine connaissance des doctrines 
d’Aristoxéne. Caesius Bassus dédia ἃ Néron un traité de métrique, dont quelques 
lambeaux ont été conservés, et qu’ont mis a profit la plupart des auteurs latins plus 
récents; a la génération suivante, c’est-a-dire a la fin du 1¢f siécle, appartient Fabius 
Quintilien. Avec l’époque des Antonins se termine celle de I’ancienne érudition; 
peu d’hommes, aprés Marc-Auréle, sont encore en possession de la science antique 
et résistent efficacement ἃ la barbarie envahissante; parmi eux se distingue Longin 
(v. 260), commentateur d’Héphestion, d’Héliodore et de Philoxéne. A partir du milieu du 
IIIe siécle on ne rencontre plus guére que des copistes serviles ou inintelligents; la série 
s’ouvre par Aristide Quintilien, dont la partie métrique est au-dessous du médiocre. Les 
compilateurs latins sont en nombre considérable : Juba (v. 270?), dont les ouvrages, 
tous perdus, semblent avoir été exploités par ses successeurs; Térence Maur (v. 290 ?) 
et Atilius Fortunatien (v. 300 ?), deux auteurs intéressants; Asmonius (v. 320 ἢ); Marius 
Victorin (v. 350): les sources de son ouvrage, trés-étendu, sont Varron, Caesius 
Bassus et, indirectement, Héphestion; Mallius Théodore, assez insignifiant ; Servius, 
écrivain méthodique et relativement original; Dioméde, un des métriciens les plus 
ignorants, mais non le moins curieux; enfin Charisius, Plotius et Priscien. Le traité de 
métrique que St Augustin composa peu de temps avant son baptéme (vers 375), ne peut 
étre rangé dans cette catégorie; il est assez pauvre de contenu, mais original. — Parmi 
les métriciens byzantins, les fréres Tzetzés (au XII¢ siécle) méritent d’étre mentionnés, 
moins pour leurs propres ouvrages que parce qu’ils ont enchAssé dans leurs élucubrations 
quelques lambeaux antiques dignes d’étre conservés. WESTPHAL, Metrik, 1, p. 116-137. 
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La Renaissance, qui ouvrit ἃ l’Occident tant de trésors litté- 
raires enfouis depuis des siécles, ne porta aucune lumiére dans 
ces épaisses ténébres. La science continua de tourner dans un 
cercle sans issue, et toute chance de reconstituer les rhythmes 
de Pindare et d’Eschyle sembla évanouie sans retour. II faut 
descendre jusqu’au commencement de notre siécle avant de voir 
se produire un effort sérieux pour rompre le cercle fatal. Ce fut le 
célébre philologue allemand Hermann qui dissipa l’enchantement, 
et fraya une nouvelle voie en renversant |’autorité séculaire des 
métriciens. Ayant clairement reconnu que la doctrine tradition- 
nelle, séparée de la connaissance du rhythme, se réduit ἃ un 
décompte puéril de syllabes longues et bréves, absolument vide 
de sens et dépourvu de toute signification esthétique, il essaya de 
la remplacer, en réunissant les éléments d’un systéme propre, 
selon lui, ἃ rendre raison de toutes les formes métriques en usage 
chez les poétes grecs. Mais en voulant tirer uniquement ce 
systéme rhythmique de son propre fonds, il échoua a la tache. 
L’illustre commentateur de Pindare, Boekh, comprit le premier 
qu’il fallait recommencer ἃ nouveaux frais l’entreprise manquée 
par les Alexandrins, il y a vingt siécles, et qu’une véritable réno- 
vation des études métriques devait se fonder avant tout sur une 
connaissance approfondie de la rhythmique d’Aristoxéne. 1] ne lui 
fut pas donné d’exécuter le programme qu’il avait si nettement 
tracé; mais en retrouvant un principe sir pour la division des 
vers, il facilita singuliérement la tache de ses €minents succes- 
seurs, Rossbach et Westphal, qui ont attaché leur nom ἃ cette 
révolution philologique. Le grand ouvrage sur la Métrique grecque, 
dont ils jetérent en commun les bases, mais que Westphal ter- 
mina seul, marqua le commencement d’une nouvelle ére pour les 
études philologiques et musicales de l’antiquit€é gréco-romaine. 
Non-seulement les doctrines aristoxéniennes s’y trouvaient éluci- 
dées avec une perspicacité voisine du génie, mais l’immense et 
fastidieuse littérature des métriciens était soumise ἃ un examen 
critique, aussi minutieux que profond. Le célébre professeur de 
Breslau eut le courage vraiment héroique d’explorer ce champ 
envahi depuis des siécles par une stérile végétation, et il sut 
extraire le bon grain étouffé au milieu de tant d’ivraie. I] montra 
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qu’a son origine le systéme des métriciens ne fut pas seulement le 
fruit de la réflexion et de l’abstraction, mais que ses éléments 
fondamentaux s’accordent avec la rhythmique aristoxénienne, 
qu’ils ne font que reproduire en d’autres termes. A partir de ce 
moment, l’espoir de retrouver la forme extérieure des grandes 
ceuvres musicales de l’antiquité n’eut plus rien de chimérique et 
put déja étre considéré comme réalisé en grande partie. Les 
découvertes de Westphal furent poursuivies, complétées et rec- 
tifiées par Schmidt’, lequel, au moyen de l’analyse de tous les 
monuments de la littérature dramatique, démontra la solidité des 
principes nouveaux, et formula pour la premiére fois les lois 
générales et les régles techniques observées dans la structure 
musicale de ces cuvres immortelles. 

Un exposé, méme trés-sommaire, de la nouvelle science métri- 
que, telle qu’elle est sortie des brillants travaux de ces savants, 
dépasserait de beaucoup le cadre de cet ouvrage. 1] suffira d’en 
présenter au lecteur musicien les résultats incontestables, et de 
lui fournir des notions élémentaires suffisantes pour qu’il puisse 


-saisir le mécanisme de la versification grecque, dans ses rapports 


avec la contexture rhythmique des compositions vocales. 

Les éléments d’une ceuvre poétique, destinée ou non 4a I’exé- 
cution musicale, se rangent ainsi dans leur ordre progressif : 
I° lettres et syllabes; 2° pieds; 3° métres*. Les métves, correspon- 
dant aux membres rhythmiques, se décomposent en pieds. Chaque 
pied poétique est une partie de la diction, qui dans le vers occupe 
l’etendue d’une mesure; il se divise en syllabes, équivalentes aux 
temps simples ou composés. Les syllabes sont les unités de la 
métrique; et c’est par la maniére dont elles interviennent dans 
la formation du rhythme musical] que se distinguent les théories 
métriques des différents peuples. 


1 Voir T. I, p. 17. 

2 ARIST. QUINT., p. 43. Dans cette définition, les grammairiens entendent par letives 
(γράμματα) les syllabes composées uniquement d’une voyelle. WesTPHAL, Metrik, ΤΊ, 
p- 66. — La théorie des lettres, leur prononciation, leurs modifications (appelées 
krasis etc.), appartiennent a la grammaire proprement dite. — Un passage de Platon 
(Crat., 424, c) nous apprend que de son temps l'étude de la rhythmique débutait par la 
doctrine des lettres et des syllabes. Cf. WESTPHAL, Metrik, I, p. 26-27. 
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g Il, 


A l’état de nature les mots d’une langue, de méme que les 
successions mélodiques, sont indifférents au rhythme; c’est une 
pate molle que l’artiste pétrit 4 son gré. Mais les uns et les autres 
possédent dans leurs éléments primitifs — syllabes et sons — des 
propriétés qui les rendent éminemment aptes a étre assujettis 
au rhythme. Ces propriétés sont pour les sons musicaux : la 
gravité, l’acuité; les sons graves de l’échelle musicale, produits 
par des vibrations lentes, pesantes, appellent des durées longues; 
les sons aigus demandent des notes rapides et passagéres. Quant 
aux syllabes, deux propriétés leur sont également inhérentes : 
la durée ou quaniite, et la prosodte, c’est-a-dire l’intonation ou 
l’accent*. Quantité et accent sont deux principes corrélatifs et 
coéxistants dans tout idiome; le premier répond a 1’élément 
plastique, le second ἃ l’élément expressif, ἃ la mélodie. C’est 
donc ἃ juste titre que l’on parle de la musique du langage; mais 
il importe de ne pas perdre de vue cette difference essentielle : a 
savoir que dans la parole intonations et durées ne se subordon- 
nent pas a des lois mathématiques; elles sont continues, confuses, 
irrationnelles; dans le chant elles sont discontinues, séparées, 
et occupent une hauteur et un espace de temps facilement 
perceptibles?. En parlant le langage de la vie journaliére, les 
Grecs ne se sont jamais astreints ἃ donner a une syllabe longue 
la valeur exacte de deux bréves, ce qui efit rendu leur discours 
aussi raide que monotone, de méme que dans nos langues 
accentuées produire des intonations trop musicales, chanter en 


t Prosodie, en grec Tpoo-woia, chant du discours, synonyme du latin ac-centus, formé 
de ad + cantus. Nous emploierons toujours le mot prosodie dans cette acception, qui 
est la véritable. 

2 « Combien y a-t-il d’espéces de sons? — Deux: ceux que l’on appelle emmdles, 
« et les autres, dits communs. Les sons emméles s’emploient dans le chant et le jeu 
« des instruments ; les autres servent aux orateurs et dans la conversation ordinaire. 
« Les emméles ont des intervalles [de hauteur et de durée] strictement délimités; les 
« communs sont indéterminés. » Baccn. (Meib.), p. 16-17. 
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parlant, est de mauvais gotit et le signe d’une éducation peu 
développée. 

Par quantité on entend le temps qui s’écoule pendant la pronon- 
ciation d’une syllabe donnée. En effet, il n’existe aucune langue 
dont toutes les syllabes s’articulent avec une égale volubilité : 
l’émission d’une voyelle longue exige plus de temps que celle 
d’une bréve; une syllabe tefminée par une voyelle bréve présente 
moins de.résistance a l’organe vocal qu’une autre dont la der- 
niére lettre est une consonne, une voyelle longue ou nasalisée. 

Si l’on analyse les syllabes qui entrent dans les divers idiomes 
anciens ou modernes, et qu'on les compare entre elles au point 
de vue des sons et articulations qu’elles comportent, on remar- 
quera que leur durée varie dans des limites assez grandes’; 
néanmoins la métrique gréco-romaine ne reconnait que deux 
catégories de syllabes : breves, longues,; elle ne fait aucune diffé- 
rence pratique entre les nuances intermédiaires dérivant de la 
prononciation. Partout ot le rhythme admet des ftenues, celles-ci 
peuvent recevoir des syllabes utilisées en d’autres cas comme 
des longues ordinaires. Les signes de la quantité employés dans 
les ouvrages traitant de la métrique, — (longue), ~ (bréve), sont 
tirés de la notation musicale des Grecs. 

Chez tous les peuples dont le rhythme poétique se régle sur 
la quantité, c’est la longueur ou la briéveté de la voyelle qui 
détermine principalement la durée de la syllabe; en latin cor 
(en grec τόν), contenant un o bref, se compte comme une syllabe 
bréve; vos (φῶς) est une syllabe longue, ἃ cause de son o long. 
Les diphthongues sont assimilées aux longues*. A l’égard du 
réle des consonnes, il faut tenir compte des régles suivantes : 
1° les consonnes initiales d'une syllabe n'exercent aucune influence sur 


t Elle comporte quatre degrés : 1° la syllabe est terminée par une syllabe bréve 
(né, particule interrogative); 2° elle finit par une voyelle longue (tu), ou par une 
diphthongue (quae), ou par une voyelle bréve suivie d’une consonne (3s); 3° voyelle 
longue suivie d’une consonne (rés), ou bréve suivie de deux consonnes (2st); 4° voyelle 
longue suivie de deux consonnes (/#x) ou voyelle bréve suivie de trois consonnes (irs). 

2 En latin la quantité des voyelles n’est indiquée dans les textes par aucun signe 
spécial, et ne s’apprend que par [es régles et l’usage. 1] en est de méme en grec pour les 
voyelles a, z et #; quant a ¢ et o, ils sont rendus par des lettres distinctes, selon qu’ils 
sont brefs (ε, 0) ou longs (7, w). 
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sa quantité; bien que la premiére syllabe du mot stropha (στροφή) 
commence par trois consonnes, elle ‘n’en est pas moins bréve. 
Ce n’est donc pas, comme on l’admet communément, le temps 
nécessité par la prononciation de la syllabe entiére qui régle 
sa valeur métrique ou musicale, mais bien le temps employé 
ἃ l’émission de la voyelle et des consonnes qui séparent celle-ci 
de la voyelle suivante. Et cela se fonde sur la nature musicale 
de la poésie; en effet, le son mélodique ne peut étre porté que 
par une voyelle; il ne se fait pas entendre encore pendant I’arti- 
culation des consonnes initiales, et 11 n’existe qu’au moment 
ot la voyelle est émise. En tant qu’éléments de la rhythmopée et 
de la mélodie, toutes les syllabes ont donc leur commencement 
sur une voyelle. 2° Est longue, toute syllabe renfermant une voyelle, 
méme breve, suivie de deux ou de plusieurs consonnes, soit que 
celles-ci appartiennent au méme mot ou a la méme syllabe que 
la voyelle précédente (717 -ceps), soit qu’elles fassent partie de 
deux mots ‘différents. C’est en vertu de cette régle que la syllabe 
bréve mél (wév) acquiert la valeur d’une syllabe longue dans la 
combinaison mel dulce (wév Tot); en ce cas la voyelle est dite 
longue par position. 3° Une voyelle longue, ou une diphthongue, suivie 
immédiatement d’une autre voyelle est souvent considérée comme breve. 
Le tempérament méridional et vivace des Grecs se révéle claire- 
ment dans ces principes. Tous les éléments du langage rassemblés 
dans un vers — syllabes, mots, propositions — se joignent si 
étroitement les uns aux autres, que la période elle-méme forme 
un ensemble inséparable, on pourrait presque dire un seul mot. 
En grec la parole ailée n’est pas une simple métaphore poétique. 
Ajoutons enfin que certaines syllabes ont une quantité douteuse, 
et sont employées, selon les convenances du poéte, tanté6t comme 
bréves, tant6t comme longues. 

Les idiomes modernes possédent, comme ceux de I’antiquité, 
leurs syllabes longues et leurs bréves, indépendantes de toute 
accentuation. Mais le mécanisme de la quantité ne joue aucun 
réle dans la facture du vers, et par la n’a pas acquis la précision 
et la finesse qui distinguent ἃ cet égard le grec et le latin. En 
général la différence de quantité est peu sensible et peu fixe dans 
les idiomes romans; les bréves y sont plus abondantes que les 
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longues; les idiomes germaniques, au contraire, regorgent de syl- 
labes lourdes et pesantes, tandis que leurs bréves, reléguées dans 
les désinences,. sont trés-fugitives. 

Il ne serait pas possible de faire entendre un son articulé sans 
le mettre 4 une certaine hauteur, sans le poser sur un degré 
quelconque de 1l’échelle infinie des sons. Or, ce n’est pas seule- 
ment en chantant que l’on donne des intonations différentes aux 
syllabes successives; dans le langage parlé aussi les diverses 50]- 
labes d’un mot ne restent pas toutes au méme degré d’acuité. 
La plupart d’entre elles s’articulent sur un ton moyen; mais dans 
chaque mot polysyllabique, pris isolément, l’intonation de l’une 
des syllabes différe sensiblement de celle des autres; elle est plus 
aigué ou plus grave’. Cette intonation saillante est l’accent tonique, 
et la syllabe sur laquelle elle se pose est la syllabe accentuée. 
Selon une définition trés-juste de M. Benloew, « l’accent est le 
« représentant de l’unité du mot; il est cet éclair qui éclate sur 
« une de ses syllabes, mais qui illumine toutes les autres de son 
« reflet?. » En francais, il tombe invariablement sur la derniére 
syllabe du mot (bon-HEUR), ἃ moins que celle-ci ne renferme 
un 6 muet, auquel cas l’accent se porte sur l’avant-derniére 


t Outre l’accent tonique, le langage parlé en reconnait deux autres. Premiérement 
accent logigue, appui emphatique donné aux mots principaux de la phrase; il met en 
relief les rapports que les propositions et les idées ont entre elles, et représente le 
principe d’tntelligence. 1] se pose sur le principal accent tonique, le point culminant de 
la période grammaticale, et absorbe ou affaiblit l’accent des autres mots; son effet est 
de joindre intimement les uns aux autres tous les éléments d’une phrase. Secondement 
laccent pathétique ou passionné, inflexion de la voix par rapport au sentiment dont il 
s’agit; il représente le principe d’expresston. Par un ton plus ou moins élevé, par un 
parler plus vif ou plus lent, il traduit les mouvements dont est agitée l’Ame de celui 
qui parle, et les fait ressentir aux auditeurs. L’accent logique s’indique plus ou moins 
dans les langues modernes par les signes de la ponctuation, par le soulignement des 
mots, etc.; l’hébreu seul posséde un systéme de signes complet a cet usage. Quant 
a l’accent pathétique, aucun peuple n’a essayé de le rendre par I’écriture, laquelle reste 
inerte et glacée tant qu'elle n’est pas appelée a la vie par l’organe humain. L’expression 
de l’accent pathétique ne pourrait se faire que par des notes musicales, ce qui nous fait 
toucher du doigt le point ot le langage se convertit en mélodie. La musique s’empare 
de cet accent, et en fait le point de départ d’une seconde langue, langue merveilleuse 
et magique, exprimant non plus des idées et des notions, mais des sentiments et des 
passions. C’est la le véritable sens de l’axiome favori des anciens : Accentus mater 
musices. Cf. GERVINUS, Handel u. Shakespeare, p. 16-18. 

2 Rhythmes francais et rhythmes latins, p. 4. 
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(for-Tu-ne); jamais il ne remonte plus haut. Dans les autres 
langues romanes, de méme qu’en latin et en grec, il rétrograde 
parfois jusqu’a l’antépénultiéme’; le mot mu-sz-ca offre un exemple 
de cette prosodie pour l’1talien et l’espagnol. En latin la régle 
est des plus simples: l’accent a sa place normale sur la pénul- 
tiéme (RO-sa); mais lorsque celle-ci est bréve de quantité, il recule 
jusqu’a l’antépénultiéme (po-mz-nus) ; la derniére syllabe ne recoit 
jamais l’accent, excepté lorsque le mot est emprunté de I’hébreu. 
Dans les langues germaniques, la syllabe accentuée est celle qui 
renferme le radical du mot, ou, s'il s’agit d’un mot composé, 
celle qui modifie l’acception du théme simple. Quant aux parti- 
cules monosyllabiques, articles, conjonctions, prépositions, etc., 
les langues modernes leur refusent presque toujours 1’accent. 
Remarquons en outre, que par l’effet de sa position dans la 
période grammaticale, un mot est sujet ἃ perdre son accent en 
tout ou en partie. 

La notation de l’accent, chez les peuples qui en ont une, est 
trés-imparfaite et ne se rapporte qu’aux mots pris isolément. Les 
grammairiens emploient ordinairement a cet effet le signe de 
l’accent aigu; mais comme en frangais sa destination est autre, 
et que par la il peut donner lieu ἃ quelque confusion’, nous y 
indiquons la syllabe accentuée par un changement du caractére 
typographique. 

Dans nos idiomes modernes, romans ou germaniques, I’accent 
est invariablement accompagné d’un coup de la voix, d’un ictus, 
qui a pour effet de détacher vivement la syllabe sur laquelle il se 
pose, et, par contrecoup, de reléguer dans l’ombre les désinences, 
les flexions finales. C’est ainsi que toutes les syllabes qui en 
latin succédent a l’accent sont tombées ou deviennent atones 
en francais (ca-bal-lus = che-val; por-ti-cus = por-che); la méme 
cause a converti en longues les voyelles bréves des idiomes 
germaniques, lorsqu’elles terminent la syllabe radicale; en sorte 


t En italien l’accent remonte parfois jusqu’a la quatri¢me syllabe, a compter de la 
derniére : mérmorano. 

2 En frangais, les accents orthographiques ou écrits ne coincident pas nécessairement 
avec l’accent tonique. Dans le mot célébrez, le dernier ¢, qui recoit l’accent tonique, est 
le seul sur lequel ne se voit aucun accent écrit. 
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que celle-ci posséde tout a la fois la durée la plus grande, l’accent 
prépondérant et l’zctus rhythmique. 

Les temps faibles devant s’interposer entre les temps forts, 
deux syllabes accentuées qui se suivent immédiatement produisent 
une cacophonie. Les vers suivants de Quinault sont défectueux a 
ce point de vue: 


De mes plus doux regards Renaud sut se défendre; 
Fe ne pus engager ce coeur fier ἃ se rendre. 


Un mot, quelque étendu qu’il soit, ne contient jamais deux 
ictus d’égale force. Mais les syllabes, en tant qu’éléments de la 
rhythmopée, restent soumises ἃ la loi supréme du rhythme, qui 
ne souffre pas de groupes élémentaires dépassant trois unités. 1] 
résulte de 14 que les mots polysyllabiques admettent un ou méme 
deux demi-accents, séparés de l’accent principal par une syllabe 
au moins (é-ter-2z-TE, ré-vo-lu-ti-on)'. De 1a cette régle : de trois 
syllabes consécutives une doit porter un accent principal ou 
secondaire; en d’autres termes, entre deux ictus il faut une syllabe 
intermédiaire au moins, deux syllabes intermédiaires au plus. 

Plusieurs particularités de l’accentuation moderne se retrou- 
vent dans les langues anciennes, et principalement en latin’; 
néanmoins on ne saurait établir une assimilation complete entre 
les deux systémes. Pour saisir l’esprit de la prosodie antique, 
nous devons séparer par la pensée l’accent grammatical de 
l’ictts, deux choses semblables mais non identiques, — le pre- 
mier porte sur la hauteur, le second sur l’intensité, — et partir 
du principe qu’en grec et en latin l’accent consistait simplement 
dans l’élévation et l’abaissement de la voix. L’écriture grecque 
distinguait deux accents simples : 1° l’accent aigu (τίς; qui?), ou 
la voix s’éléve au-dessus de l’intonation moyenne; 2° l’accent 
grave (τὶς, quelqu’un), ot elle s’abaisse au-dessous de ]’intonation 


t Pas plus que les langues modernes, le grec ne souffre la succession immédiate de 
deux syllabes accentuées (oxytones). — « Dans les mots ἃ deux syllabes l’acuité et la 
« gravité se font mutuellement contre-poids; mais les mots ἃ plusieurs syllabes; quelles 
« qu’ellés soient, n’ont qu’un seul accent aigu, au milieu de plusieurs accents graves. » 
Dion. Hatic., de Comp. verb., ΧΙ. 

2 Dans la poésie latine rimée un mot accentué sur l’antépénultiéme est assimilé ἃ un 
mot dont l’accent se trouve sur la derniére syllabe : Ferusalém rime avec artificem. 
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moyenne; celle-ci restait sans désignation dans l’écriture. Ni l’un 
ni autre de ces accents n’a le pouvoir d’allonger ou d’abréger 
une syllabe; ils sont indépendants de la quantité et se posent 
indifféremment sur des voyelles longues, des bréves ou des diph- 
thongues; aucun appui de la voix, aucun ictus ne les accompagne, 
en sorte que dans un mot formé de deux syllabes longues, la 
méme syllabe se trouvera tant6t au temps fort, tant6ét au temps 
faible. Le troisiéme accent désigné par l’orthographe grecque, le 
circonflexe (φῶς), est composé; il indique une élévation de la voix 
suivie d’un abaissement sur la méme syllabe, toujours longue ou 
diphthongue; par cette derniére circonstance il se rapproche de 
l’accent tonique des langues occidentales’. Ajoutons qu’en grec la 
place de l’accent est si peu fixe qu’elle change dans le méme mot 
d’un dialecte a I’autre. 

Des deux propriétés que nous venons de décrire, la guantité est 
celle que les anciens ont utilisée pour engendrer le rhythme. En 
adaptant des paroles a leurs rhythmes nationaux, ou, si ]’on 
veut, en formant avec les syllabes de leur langue des mesures 
déterminées, les Grecs — et, ἃ leur exemple, les Latins — se 
sont contentés de faire coincider les syllabes longues, les plus 
pesantes, avec des sons longs, dont la place normale est sur le 
frappeé, et de garder les bréves, plus fugitives, pour le levé. Par 
une convention trés-ancienne, la syllabe bréve équivaut dans le 
chant au temps simple; la longue acquiert la valeur exacte de deux 
bréves ou d’un temps double’. Le 3/g consiste dés lors en une 
alternance de syllabes longues et bréves; le 2/, se réalise par la 
combinaison d’une syllabe longue suivie de deux bréves; le 5/g par 


t « Dans le langage parlé il y a une certaine musique, qui ne différe de celle dont 
on fait usage pour les voix et les instruments que par la quantité, mais non par la 
qualité.... En parlant, la voix se meut généralement dans les limites de l’intervalle 
de quinte; elle ne monte ni ne descend au dela de trois tons et demi. Conséquem- 
ment les différentes parties (les syllabes) dont se compose le discours parlé ne se 
prononcent pas toutes avec la méme intonation; pour les unes l’intonation est aigué, 
pour d’autres elle est grave, pour d’autres encore elle est a la fois l'un et lautre. 
« Ces derniéres, qu’on appelle circonflexes, confondent les deux accents dans une seule 
et méme émission, tandis que les autres les tiennent séparés, conservant ἃ chacun 
son caractére propre. » Dion. HaAtic., de Comp. verb., XI. 

. 2 « La bréve contient la moitié du temps absorbé par la longue. » Aristox. ap. PsELL. 
(Westph., Metrik, I, suppl., p. 18). 
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une longue suivie de trois bréves; le 3/,, enfin, par deux longues 
alternant avec deux bréves. Comme les vers antiques sont séparés 
les uns des autres par une courte pause, la quantité de leur der- 
niére syllabe est indifférente; une bréve peut y tenir la place 


d’une longue. 
Trochées. 


ἱ 4 δ᾽ ὁ δ᾽ Pls He Sle δ᾽. fle 


Τῇ - δὲ πᾶς ἕ - που, δί -ὦ - χε, καὶ τὸν ἄν-δρα πυν-βά = νου. ARISTOPH., Acharn., I. 


Fus- sus est in -er-mis 4- re; nu-dus 4- re -jus-sus est. Pervig. Ven. 


Iambes. 


ML 22 MMi Maas 


: αἴ - par’ ἐκ - πο. - θέν ὑ - πὸ χθο - νὸς aes Escu., Choéph., I, str. 3. 
Be -a-tus il-le qué pro- cul ne - go - ἐλ - ts, Hor., Epod., 11, τ. 


Dactyles. 


ee 


—_—_— we 


“Avda μοι ΕΞ πε, Μοῦσα, πὸ - λύ-τροπον, ὃς μά-λα πολελὰ. Ηομ., Od., I, 1. 
Quadru -pe-dan-te pu-trem so-nt - tu qua-lit un-gu-la campum, Virc., En., VIII, 596. 


A napestes. 


ἰδ PIT δ δι ὁ δ δὶ FSIS 


".» 


Ag - κα - τὸν μὲ ν ἔ - τὸς τοδ᾽ ἑ - πεὶ Πρι - a - pov Escu., Agam., ν. 40. 
σε - ἢ - dum Bo-vre - an, ge - li - dum-que No - tum. Ovip. 


Péons. 


ἘΝ SEMIS NL Sal 


aes atte, πές, ee 


0 μα- κά - ze A3- ὌΝΟΣ με- ves, ὥς σε μα-κα - zi - ζο- μεν ARISTOPH., σπὲῤες, XII. 


Toniques majeurs. 


SMe am aa. 


quacdam me-mo-rant (0 - 80 - πὰ quaedam. ArTIL. Fort. 


ἐ- ἢ. 


S| «- 


Ioniques mineurs. 


ἰδ δ᾽ ὁ 4 δ δὶς ὁ δ δι. ὁ δ δι. . 


Ky - α - νοῦν δ᾿ μ-μα- σι λεύσσων ᾧο - νὶ = οὐ ov δέργ-μα Spat - κον-τος, Escu., Perses, I, str. 2. 
Τί - δὲ qualum, Cy-the -re-ae pu-er a-tles, ἐξ - δὲ  te-las, Hor., Od., II, 12, 4. 
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Les langues modernes se marient au rhythme d’une tout autre 
maniére : ce n’est pas la durée des syllabes, mais leur into- 
nation, plus énergique que celle des langues anciennes, qui sert 
de point de départ et de régulateur 4 la mesure; elles font coin- 
cider leurs syllabes accentuées avec des temps forts, et placent 
des syllabes atones sur les temps faibles. Pour adapter ἃ un 
texte francais des rhythmes antiques, il suffit de remplacer les 
syllabes longues du grec et du latin par des syllabes accentuées, 
les syllabes bréves par des syllabes dénuées d’accent : 


Trochées. 


BI δ᾽ 4 δ᾽ ὁ δὶ ὁ SIS δΙ 4 AIL ὁ} ὁ 


Ο 54 - ges-se! ta pa-ro-le Fit ὁ - οἷο- γε lu-nt-vers. Racine. 


Iambes. 


ὃ δ᾽ ὁ Sid Pid Fid Sis Sie 


Dé - ja jfen-tends des mers mu - gir les flots trou-blés. L. Racine. 


Dactyles. 


ἰ 4 δὲ! 4 δι 4 So 4 δ δι SSI ὁ 


Loin 6᾽1-|} - on parles vents empor - τέ, j’a-bor -daidansla Thra-ce. Duconput. 


Anapestes. 


ἐδ! 4 δ δι FSIS FSIS 


Out, je viens dans son tem-pflea-do - rer TE-ter - nel. Racine. 


Mais les péons ne sauraient se reproduire exactement dans nos 
langues occidentales, ot: les syllabes qui ont un accent ne sont 
jamais séparées par trois syllabes atones. Méme impossibilité 
pour les ioniques, par suite de la loi qui ne tolére pas la suc- 
cession immédiate de deux syllabes accentuées'. A la vérité, nos 
musiciens restent libres d’employer les formes antiques du 5/s et 
du 3/,, mais dans le texte poétique le péon (" ~~ ~) et les deux 
toniques (" —~+~ εἴ 2 Φ-} seront indistincts entre eux, et se 


confondront avec le double trochée (~ ~ | ~ ~). 


t En allemand, οὗ les syllabes chargées de consonnes finales sont abondantes, et 
ou il y a beaucoup de mots composés dissyllabiques (ex. Heimwéh, Blitschild), les 
ioniques s’imitent assez bien. Par contre, le péon y réussit difficilement, vu la rareté 
des bréves; le francais et l’italien se prétent mieux aux rhythmes rapides. 


13 


Le rhythme 
moderne fondé 
sur l’accent. 
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La versification moderne n’indique au musicien que 1a place 
des temps forts, en lui laissant toute liberté de remplir la mesure 
ἃ son gré; chez les anciens, au contraire, le texte poétique précise 
la valeur des notes. Excepté a la derniére syllabe du vers, ot la 
quantité est arbitraire, les longues métriques du grec et du latin 
se rendent par des notes longues, les bréves métriques par des 
notes bréves. Ce n’est que dans certains cas bien déterminés, 
et seulement sur des temps facbles, qu’une divergence entre la valeur 
de la syllabe et la durée de la note est tolérée; assez souvent 
l’anacrouse du 3/g et du 5/g porte une syllabe longue, alors que 
sa durée rhythmique n’est que d’un temps premier; plus rarement 
le levé du 2/, est rempli par une seule syllabe bréve. Un exemple 
suffira ἃ faire apprécier la différence qui sépare en ce point I’an- 
tiquité et l’4ge moderne. Dans la poésie grecque, un groupe 
syllabique comprenant une longue et deux bréves (le dactyle) se 
traduira presque toujours par 7 J Jj, ou par 3 {35 2. rarement 
par 3 J 5; et c’est la tout. En frangais et en allemand une com- 
binaison analogue (ἃ savoir une syllabe accentuée suivie de deux 
syllabes atones) sera rendue, non-seulement par une des figures 
ci-dessus, mais encore par. un grand nombre d’autres. Il est 
évident que, si les Grecs avaient joui de la méme liberté, l'étude 
la plus attentive du texte poétique n’efit jamais fait découvrir les 
durées que les syllabes recevaient dans le chant, ce qui est devenu 
possible, grace au nombre réduit et a la simplicité des rhythmes 
antiques. 

Résumons notre examen comparatif. — Répartition du temps 
et percussion de la mesure : tels sont [65 deux facteurs indispen- 
sables du rhythme. 1] y a accord entre la métrique ancienne et la 
métrique moderne en ce qu’elles se bornent ἃ déterminer l’un des 
deux éléments, et abandonnent I’autre ἃ l’inspiration de l’artiste. 
Mais chacune d’elles s’attache ἃ un élément différent, ce qui a 
pour effet d’intervertir la situation du poéte ou du musicien par 
rapport aux paroles qu’il se propose de soumettre au rhythme. 
La liberté du poéte-compositeur antique était entravée pour la 
division des temps; elle restait intacte en ce qui concerne le 
placement du temps fort. Ainsi le mot Tvo-jae, étant composé de 
deux syllabes longues, ne pouvait recevoir dans la mélodie que 
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deux notes longues (soit deux noires); mais il était loisible au ἡ 
poéte de mettre le temps fort sur la premiére longue ou sur la 
seconde. Réciproquement le musicien moderne fixe. en toute 
indépendance la durée relative des syllabes, mais il est stricte- 
ment enchainé pour le placement de Il’sctus; en italien le mot 
Tro-ia comportera de nombreuses combinaisons de durées, mais 
sa syllabe initiale portant l’accent tonique devra. toujours coin- 
cider avec un temps fort. 

L’accentuation n’étant pas utilisée pour la rhythmopée, a 
l’époque classique, on a supposé parfois qu’elle servait de base 
ἃ 14 mélodie, et que le chant des anciens n’était autre chose 
qu’une déclamation notée. Mais la fausseté de cette hypothése 
se démontre par l’examen des textes poétiques, car nous y voyons 
les longues et les bréves se répondre syllabe pour syllabe, d’une 
strophe ἃ l’autre, tandis que les accents se placent a volonté et 
sans aucune symétrie. Tout au plus y a-t-il lieu de signaler dans 
les chants dramatiques trés-passionnés quelques accents saillants, 
qui se reproduisent réguliérement aux endroits correspondants 
de la strophe. Au surplus, un passage de Denys d’Halicarnasse 
tranche la question par un exemple décisif*. 

Le choix entre le principe de la quantité et celui de la prosodie 
est-il nécessairement commandé par la nature intime de l’idiome? 


t « La musique veut que les accents des paroles soient subordonnés au chant, et 
«non le chant aux accents de la parole, ce qui est rendu manifeste par le morceau de 
« Oreste d’Euripide, ot Electre, s’adressant au cheeur, dit : 


σῖγα σῖγα, λεπτὸν ἴχνος ἀρβύλης 
τίθετε, μὴ ψοφεῖτε.... 
ἀποπροβατ᾽ ἐκεῖσ᾽, ἀποπρὸ μοι κοίτας. 


.« Dans ces [vers], σῖγα σῖγα λεπτὸν sont chantés sur un méme son, bien que chacuh 
« des trois mots ait [dans la récitation parlée] ses syllabes aigués et graves. Ensuite le 
« mot ἀρβύλης a la méme intonation sur la syllabe du milieu et sur la troisiéme, bien 
« que le discours ordinaire n’admette pas qu'un méme mot ait deux accents aigus. 
« Dans le mot τίθετε la premiére syllabe devient la plus grave [malgré son accent 
« aigu]; les deux suivantes ont des intonations plus élevées, a l’unisson. Dans Ψοφεῖτε 
«accent circonflexe [qui se compose d’un accent aigu suivi d’un accent grave] 
« disparaft [dans la mélodie]; car les deux syllabes [finales] sont chantées sur une 
« seule et méme note. Dans ἀποπρόβατε il n’est pas tenu compte de Il’accent aigu 
« posé sur la syllabe du milteu : accent de cette troisiéme syllabe se porte sur la 
« quatriéme. » De Comp. verb., XI. 
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Il est permis d’en douter. Bien que les deux langues classiques, 
— le grec surtout — par leur mécanisme plus délicat, par l’ad- 
mirable équilibre qu’elles maintiennent entre les syllabes bréves 
et les IJongues, fussent, pour ainsi dire, prédestinées ἃ une poésie 
fondée sur la quantité, toutes deux, en vieillissant, ont donné nais- 
sance a une versification accentuée; et il est ἃ remarquer qu’elles 
ont accompli cette évolution indépendamment I’une de I’autre’. Le 
fait s’explique par une nécessité organique du langage : 4 mesure 
qu’un idiome, au cours de son existence, se met a rechercher la 
clarté de préférence a l’harmonie, il devient moins sensible aux 
nuances de la quantité. Dés les plus anciens temps de sa littéra- 
ture, le latin incline 4 altérer la quantité de ses syllabes; aussi la 
poésie populaire des Romains semble-t-elle avoir été de tout 
temps fondée sur l’accent; et quant au latin ecclésiastique, on sait 
que le mécanisme de sa versification ne différe en rien de celui 
des idiomes de l'Europe moderne. Ce qui prouve, d’ailleurs, com- 
bien la poésie savante elle-méme a de tout temps subi I’influence 
de l’accent, c’est que des textes d’Horace, versifiés d’aprés les 
régles de la quantité, ont pu, au moyen Age, étre rhythmés 
correctement a la fagon de vers accentués. Un exemple instructif 


de ce fait nous est fourni par la strophe sapphique dont le rhythme 
primitif était le suivant : 


Ld 


Ποι - κι - λό-θρον᾽, ὦ -Ψά - νατ᾿ Ἂ - φρό- δι - τα, παῖ Δί -ος, δ 3 AO - πλο-κε, 
Fam sa-tis ter-ris πὶ - υἱδ at-que di-vae Gran-di-nis mi-sit Pa-ter, 


—- rw) ——- ὖὟῪ΄ὈἌ — => ωὖ — Ὁῤ";, ΓΞ ον» — 

> ᾿ Cd 
λίσεσο- μαὶ σε μή μ' ἄσσαι-σι μήτ᾽ ὁ - νἱ - αἱ - σι δάμ,-να, πότ - νι -αϑ, θῦ - μον’ 
ἐξ rvu-ben-te Dex-te-7a sa-cras ja-cu-la-tus ar-ces Ter-ru-it Ὁ - δέηι. 


1 En dehors des Hellénes, un seul peuple indo-européen, les Indous, ont, sans 
subir aucune influence étrangére, adopté la quantité comme régulateur de leur versifi- 
cation, et lui conservent ce réle jusqu’a nos jours. Chez les peuples Aryens de l’Occident, 
le principe de la métrique accentuée a dominé aux époques les plus diverses; on le 
trouve chez les Romains, avant leur contact avec les Grecs; les nations romanes et 
germaniques n’en ont pas connu d’autre. Les Persans modernes suivent le pracipes« de 
la quantité, qu’ils ont probablement emprunté aux Grecs. 
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Voici la mesure qui a été adaptée ἃ ce genre de vers, dés le 
moment ot les musiciens ont cessé de tenir compte de la quantité 
des syllabes, pour ne plus s’attacher qu’a leur accent : 


Fdm sa-tis tér-ris ni- vis at-que dt-vae Grin-di-nis mf-sit Pd-ter, et ru- 
Ut que-ant lé-xis re-so-nd-ve fi-bris Mt-vra ges-té-rum fa-mu-li tu- 


oN 


-bén-te Déx-te-ra sd-cras 164 - οἱ - ἰά - μδ dr-ces Tér-vu-it  tr-bem. 
-ὁ - γῆι, Sél- ve ῥοὶ - ἰώ - ἃ ld - δὲ -( γε - d-tum,Sdnc-te Fo - dn- nes. 


Déja nous avons fait remarquer plus haut (p. 48) que les vers 
formés de dactyles ont généralement, chez les poétes du siécle 
d’Auguste, leurs deux derniers ictus sur des syllabes accentuées ; 
la méme particularité distingue les trochées et les ioniques 
mineurs. De 1a vient que les dipodies dactyliques, quelquefois 
employées en série continue par les littérateurs latins de la déca- 
dence, peuvent étre considérées indifféremment comme des vers 
accentués ou des vers a quantité : 


ἱ 4 δ δι 4 414 δ δ ὁ 414 ASI 4 4} 


Pri-mus ab ο - ris Tro Οὔ. us he - - γος Per - di - ta flam-mis etc. 


Les poétes grecs de la basse époque suivent une pratique ana- 
logue : tout en observant encore les régles de la quantité, les 
auteurs des Anacreontea ont une tendance marquée ἃ réunir 
l’accent tonique et l’sctus rhythmique. Méme dans les poésies de 
lage classique la prosodie fait parfois sentir son influence; ceci a 
lieu, notamment, lorsque les pieds métriques sont remplis par 
des syllabes d’égale durée, toutes bréves ou toutes longues. Dans 
le premier cas, la voyelle bréve qui tombe sous I’tctus est géné- 
ralement marquée de I’accent aigu : 


ὃ 4 δ] 4 Δ Τὴ δ Τὴ δ ἢ δὶ Τὰ δ᾽ Τῇ δὶ ἢ ὦ 


Str. τοῖς ἔ - μοῖ-σι σύτ-νο- χα δάκρυ -α, π' πά-ἢε -σι πά-δε -α, μέτλε- σι μέλε - a." 
Ant. *Ey-§ey οἱκ-τρὸν ὄ-μα- “δον ἔςκλυ- “ον, ἄ-λυ - coy E- λε-γον, ὃ τι Wor &-Aaenev 


EuRIPIDE, Héléne, I. 
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Si, au contraire, toutes les syllabes sont uniformément longues, 
comme dans la partie spondaique de I’hymne ἃ Hélios, le temps 
fort s’attachera volontiers ἃ une NOVERS marquée de Il’accent 
circonflexe ou de l’aigu’: 


oN [ΩΣ 


ι4.412.414.414 τ... ds lid ia ed 


Εὐ-φα - - μεὶ - τω πᾶς αἱ - θήρ, Λ yi καὶ πόν-τος καὶ πνοι - αἱ, Δ 


Ajoutons, en terminant, que les langues romanes laissent au 
musicien une latitude assez grande dans I’application du principe 
fondamental de leur métrique. Cela est surtout vrai pour le 
frangais, qui n’en impose l’observation rigoureuse qu’a la césure 
et a la rime; aux autres endroits du vers, les compositeurs les 
plus scrupuleux n’ont pas craint de donner au temps fort des 
syllabes atones. Ainsi Grétry dans Richard Ceur-de-lion : 


Meld dla did-le 


-ne fie-vre bri-lan - te 


Jusqu’a la fin du XVI° siécle les compositeurs italiens et espagnols 
usaient de la méme licence, que depuis lors ils ont sagement 
abandonnée a la chanson populaire’. 


§ III. 


Pieds On appelle pied métrique un assemblage de deux, de trois ou de 
ee quatre syllabes, qui remplit exactement la durée d’une mesure. 
A l’époque trés-reculée ot se formérent les premiers chants 
réguliers de la race hellénique, chaque espéce de mesure était 
habituellement réalisée sous une forme métrique invariable, 

théme fondamental autour duquel se sont développées, comme 

autant de variations, des formes secondaires plus ou moins 
caractéristiques. Ces pieds prototypes, déja énumérés deux fois 


: Cf. J. H. H. Scumipt, Griech. Metrik, § 10, et Monod., p. 165 et suiv. 
2 Jusqu’au milieu de ce siécle, les musiciens qui ont le mieux prosodié le frangais 
sont des étrangers : Lully, Gluck, Sacchini, Piccini, Grétry, Spontini, Rossini. 
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dans les pages précédentes, sont le dactyle et l’anapeste, le trochée 
et liambe, Vionique majeur et Vionique mineur, le péon, auxquels les 
écrivains d’une époque plus récente ajoutent deux types métri- 
ques assez rares : le choriambe et le bacchius* 


Choriambes. 
td ae eid θὰ δα να! 
Ἦ ῥ᾽ ie er μου panna - οἱ - τας 1 - oo-dai - μὼν βα - σι - λεύς 
EscuHyce, les Perses, IV (ν. p. 76). 
Bacchius. 
Ma ΔΗ δ ὁ ὁ peal 
Tre - ve - Yous τὶ ῥὲ - ξω; γε - λῶ - μαι πὸ - λὶ - ταις. 


Wir kla-gen? Was thun wir? Ἐς hohnt uns das Volk aus. 
Id., les Euménides, V. 


Ce dernier pied ne s’emploie guére isolé; presque toujours 1] 
alterne avec l’iambe, ce qui produit le métre dochmiaque (voir 
p- 79). La derniére bréve de la mesure y est souvent représentée 
par une syllabe longue, surtout lorsqu’elle forme anacrouse. 

Les vers en usage chez les nations romanes, tirant leur origine 
des formes rhythmiques les plus simples, — trochées et iambes — 
ont un nombre fixe de syllabes, nombre qui 4 lui seul est le 
signe distinctif du métre et en constitue, pour ainsi dire, l’essence. 
Cette particularité néanmoins n’est pas inhérente a la métrique 
accentuée; elle n’existe ni dans la versification primitive de la 
race germanique, ni dans aucune .poésie spontanément issue du 
chant. Quant aux anciens Hellénes, ils donnaient ἃ leurs vers 
usuels une égale quantité de mesures, mais non pas'le méme 
nombre de syllabes. Mettant en pratique le principe fondamental 
de leur métrique, selon lequel la syllabe longue a une durée 
double de celle de la bréve, ils remplagaient ἃ volonté deux 
syllabes bréves par une longue, et réciproquement. Lorsque les 
deux bréves consécutives qui occupent le levé du 2/,, du 5/g et 
du 3/, sont réunies en une longue, les métriciens disent qu’il 
y a contraction. Si, au contraire, la longue placée sur le frappé 


: Westpuat, Metrik, I, p. 112-113. 


Contraction. 
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de tous les pieds métriques se résout en deux bréves, il y a 
déedoublement. De ces deux combinaisons naissent une foule de 
formes secondaires, désignées pour la plupart au moyen de 
termes spéciaux; quelques-unes de ces formes possédent une im- 


‘portance presque égale ἃ celle du pied-type. C’est par l’usage 


plus ou moins fréquent de la contraction et du dédoublement que 
se révéle la structure intime des divers types métriques. Nous 
savons que les syllabes longues renforcent I’accent, et que les 
bréves produisent l’effet opposé; lors donc que nous verrons, par 
exemple, dans l’anapeste, les frappés divisés, tandis que le levé 
se contracte, nous en conclurons que la différence d’intensité 
entre les deux percussions y était réduite au minimum. 

La réunion en une seule durée des deux bréves du dactyle et de 
l’anapeste donne naissance au spondée, groupe métrique composé 
de deux longues consécutives, lequel, dans la poésie récitée aussi 
bien que dans le chant, se méle librement a la forme primitive : 


we Ὁ 4 Pld Ad 2 δ 2.212 21 


In -fan - - dum, γε - εἰ- Na, ju - bes ve-no- va-re do -lo-rem 
Vire., En., II, v. 3. 


Anapestsst δ δ] 4 414 δ δ᾽ 4 dis δὶ δ] 4 41 


Su - - pe - rat mon - tes ba - ter I-dae- os ne-mo- rum-que 


Quand le, levé du 2/, est contracté habituellement, 11 acquiert une 
plus grande intensité, et les deux parties de la mesure se font 
presque contrepoids. Nous avons alors le rhythme spondaique 
proprement dit, qui renferme deux variétés : 1° les spondées dacty- 
liques, commengant par le frappé; quelques spécimens classiques 
de ce rhythme religieux nous ont été transmis par les parodies du 
grand poéte comique Aristophane : 


Ἤ - δὴ μοι τῷ παντόπ-τὰ καὶ παντ-άρ - χᾷ θνη - τοὶ πάν - τες 
Nun wirdmir Allsehn’dem, mir All - ge-walt’ gem, al - les Volks Schaar 


ARISTOPH., les Oiseaux, X (cheeur)!. 


1 Voir aussi les Otseaux , I, ainsi que le début de Il’hymne ἃ Hélios, cité p. 102. 
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2° les spondées anapestiques, commengant par le temps levé; ils 
ont été employés surtout par Euripide. C’est le rhythme des 
lamentations tragiques que le poéte met dans la bouche de ses 
héroines malheureuses’. 


(Syntono-lydisit). 


gute Ter Se tee Spe tee Fas re 


Ἂν - τιτψάλ-μους w- das ὕμ,- νον τ᾽ Ἀ - σι- ἡ - τὰν σοι βάρ- Ba- ρὸν a- yay 
Laut schal-le nun mein Trauer-sang, A - si - a-tisch Lied fremd-hal -len-den Tons; 


Eurip., Iphigénie en Tauride, 1. 


Par la contraction des deux bréves qui occupent le levé du 5/s, 
le péon se transforme en pied crétique (+ ~ —), aussi usité que la 
forme-type, avec laquelle il s’associe. I] donne une terminaison 
satisfaisante aux vers et périodes. Les plus intéressants exemples 
du mélange des deux formes se rencontrent dans les premiéres 
piéces d’Aristophane, les Acharniens, les Chevaliers, la Paix. 


E] - δες a Be δὲς ὦ πᾶ- σα πό-λι τὸν φρό-νι- μὸν ἄν-δρα, τὸν ὑ-πέρ- σο-ῷον, 
Se - het thr, seh't thr wohl,ihy ge-sammten Birger, den ver-stin-di-gen, den klugen Mann ? 


ARISTOPH., Acharn., XI (choeur). 


L’ionique majeur se contracte en molosse (+ — --), assemblage de 
durées qui n’apparait que par exception. 
En dédoublant la longue placée sur le frappé de la mesure  Dédoubiement. 

binaire, on obtient une succession de quatre bréves, le procéleus- 
matique*, Selon le type primitif auquel elle se rattache, cette 
réunion de durées est susceptible de deux formes : 1° le procéleus- 
matique dactylique (4. - —), fort peu usité : une aussi grande 
mobilité s’allie mal au caractére grave et sérieux du dactyle3; 
2° le procéleusmatique anapestique (- - |  ~), trés-commun, au 
contraire. Ce rhythme précipité porte le surnom de pyrrhique, 


xt Les morceaux typiques de cette espéce sont : Hécube, I, 11; Iphigénie en traurnas, Ι; 
Ion, 11: les Troyennes, 1. 

z De προκελεύω, exciter par des cris. 

3 On le rencontre par exception dans les morceaux doriques (ex. Isthm., III). 


14 
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« de son usage dans les danses pyrrhiques ou armées et dans les 
« luttes'; » 11 accompagnait les joyeux ébats du cheur satyrique 
a son entrée sur le théatre*. Mais par un double emploi propre 
a tous les groupes exclusivement formés de bréves, il apparait 
aussi dans les cantilénes plaintives de la tragédie, mélé avec les 
spondées, auxquels il est destiné 4 faire contraste : 


Soe HS Se Sl : 


TEL - yw πέω-ψω 10 - δὴ - δα-κρὺν i - a-yay Escu., les Perses, VII. 


ΟἹ l’on dédouble la longue placée sur le frappé du 3,8, la mesure 
entiére se trouve remplie par un groupe de trois bréves, un 
tribraque. Cette figure rapide, trés-fréquente chez Euripide et chez 
Aristophane, est capable de traduire des sentiments de nature 
opposée, mais dont le mouvement est également agité et tumul- 
tueux. Elle comporte deux variétés : 1° le tribraque trochaique 
(’ ~~), rhythme vif et léger lorsqu’il s’allie ἃ la danse mimée 
— l’hyporchéme — ou aux gais refrains de la comédie populaire : 


= fat τ 


od " — " ~~ "ρ,» = 


"A - γα - γε, δ - εἰ - χε, wd - ρα - γε, aa TE - ph- πὲ - Teo - Ge, 


ARISTOPH., les Oiseaux, XIV3. 


mais sachant prendre aussi une allure violente, quand il doit 
exprimer le délire bachique ou l’égarement de la douleur‘; 2° le 
tribraque iambique (- | ~); 11 dépeint des situations mentales 
analogues, avec moins de morbidesse toutefois; aussi ne con- 
vient-il pas autant a la danse : 


furs 5 SES: SEE SES Be ΞΕΕΕ 


FN 
Ὁ - τὸ - τὸ - τὸ - τοῖ' δι - ἅ - Bo - χα δ᾽ ὦ τά- λας ὃ - γώ 
Eurip., Androm., 1X5, 


t ARIST. QUINT., p. 37. 

2 Cf. Curist, Metrik der Griechen und Romer, p. 267. 

3 Cf. Lysistvate, IX; les Grenouilles, 1, XIII, XIX, XX, etc. 

4 Les Bacchantes, 1V; Héléne, 1; Iph. en Aul., V, V1; Oreste, IV, V, VI, etc. 

5 Cf. Electve (Eurip.), VIII; Iph. en Aul., V1; les Suppliantes (Eurip.), III, ΧΙ, etc. 


FORMES METRIQUES DES MESURES. 107 


La longue du frappé est rarement décomposée dans le rhythme 
péonique, lequel n’admet guére pour toute variété que le mélange 
du pied crétique avec le théme primitif. Dans le bacchius il en 
est différemment; l’assemblage de durées que produit le dédou- 
blement de la premiére longue (2 ~ — -) se rencontre aussi 
souvent que le pied-type: 


‘A - να-χο-ρεῦ - σώ -μὲν Βάκ - χιτον, A-va-Bo-a - ow-pev ξυμ, - φο - ody 
Lobsingt im Festchorschritt Bak-chos Press! Lobsingt in Siegs Lustschall je - nen Schlag, 


Eurip., les Bacchantes, VIII. 


Parfois méme Ia mesure entiére est résolue en syllabes bréves; 
c’est la un de ces moyens d’effet propres 4 Euripide, et dont ses 
chants dochmiaques présentent de nombreux exemples : 


ὲ πα - τρί-ὃος ἄ- πὸ κα - KO- πόττμον ἃ - pas - ay 
im Ba - re δεν ὃς ἃ - πὸ τε πὸ - λε- ὃς ax ae a σέ- θεν, 
==: ΞΕ Se Ee Se SS 
Lo! ω΄ = ou — Si ww ὡς Ὁ oe 4 wr ae ~~ — 
ὁ - τὲ μέ-λα-ῆρα λέ - YE-a TE - λι- πὸν οὐ Ab - ποῦσ 
- δὰ 
ἐπ᾽ aig - χροῖς ya - μοιςῖ. 


Parmi les formes typiques du 3/,, le choriambe est la moins 
diversifiée; ce pied ne souffre ni contraction ni dédoublement. 
L’ionique mineur présente également peu de variété, au moins 


t « Malheureuse, poursuivie par le sort, un Dieu m’a jetée loin de ma patrie, de ma 
« ville natale et de toi, lorsque je quittai, sans les abandonner [en effet], ma demeure 
« et ma couche nuptiale, en vue d’une honteuse union. » — Cf. Oreste, I. 
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chez Eschyle et chez Sophocle. A partir d’Euripide, au contraire, 
il développe une extréme abondance de formes, abondance 40] 
s’accroit encore dans l’ionique majeur, ΙΕ métre favori des poétes 
alexandrins’. 

Contraction En réunissant la contraction au dédoublement dans la mesure 
combinés.  binaire, on aboutit ἃ une interversion compléte du théme primitif; 
les longues prennent la place normale des bréves et vice versa, 
en sorte que chacun des pieds-types emprunte l’apparence de son 
contraire. Appliquée 4 la forme anacrousique de la mesure de 2/4, 
cette combinaison produit le dactyle anapestique (4 | *-+| % -), 
groupe rhythmique qui se rencontre presque a nee vers parmi 

les anapestes chantés, ou méme simplement déclamés : 


4} ὦ SAIL IIS δ 4} εν σε Solel 


Fa-tis a- gi- mur; ce - di - te fa- tis, mu-ta-ve va - ti sta-mi-na fu - st, SENEQUE. 


A de rares exceptions prés, l’interversion est inusitée pour la 
forme thétique; l’anapeste dactylique (£ - + | 2 ~ +), le rhythme fon- 
damental de la polka moderne, répugne au sentiment musical des 
Hellénes. 1] est évident qu’une aussi grande multiplicité d’accents 
ne saurait convenir a une cantiléne calme et austére, telle que 
Yexige l’éthos du dactyle?; mais elle se préte admirablement a 
des mouvements marqués, réguliers et d’une force presque égale, 
par exemple a la marche militaire, dont l’anapeste semble étre le 
rhythme naturel. 

Tenues. Les formes métriques analysées jusqu’ici ne contiennent que 
des longues simples de deux unités; elles ont été connues en 
Gréce de tout temps, et se déduisent des régles usuelles de la 
versification gréco-latine; la plupart d’entre elles sont communes 
ἃ la poésie récitée et aux vers méliques*. Mais des divisions 


1 Les combinaisons ioniques “2 ~ ~ ~ — et 2 ~ —-, sont rejetées; la forme 

péonique ~ ~ ~ — se rencontre seulement comme variante accidentelle du crétique. 

2 L’anapeste dactylique se trouve dans deux morceaux doriques de Pindare (Nem. V 
et Isthm. III). Cf. J. H. H. Scumipt, Comfos., p. 76. 

3 Les métres qui ne renferment pas de tenues ἃ l’intérieur sont rangés par Héphestion 
dans la classe des synartétes (συνάρτητα, metra connexa); ceux qui en admettent, appar- 
tiennent a la catégorie des asynartetes (ἀσυνάρτητα, metra inconnexa). Cf. WESTPHAL, 
Metrik, 11, p. 179 et suiv. 
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La longue du frappé est rarement décomposée dans le rhythme 
péonique, lequel n’admet pour toute variété que le mélange du 
pied crétique avec le théme primitif (ex. p. 105). — Dans le 
bacchius il en est différemment; l’assemblage de durées que produit 
le dédoublement de la premiére longue (/ ~ — ~) se rencontre 
aussi souvent que le pied-type: 


[aa 


= 
‘A - γα-χο-ρεύ - σω- μεν Bax - χΡ- οἵ; - γα-βο- ἢ οὐ τὴς μεν ξυμ - be - ρᾶν 
Lobsingt im Festchorschritt Bak-chos Press! ee tn Stegs Lustschall je - nen Schlag, 


Eurip., les Bacchantes, VIII. 


Parfois méme la mesure entiére est résolue en syllabes bréves; 
c’est lA un de ces moyens d’effet propres 4 Euripide, et dont ses 
chants dochmiaques présentent de nombreux exemples : 


"E - μὲ δὲ πα - τρί-δος ἄ - πο κα - κο- ποτ-τμον ἃ -ραὶ - ay 

Ξ ww -ς ae! 4 =< —, "»" = ~~ eae! = eat eel! = 

ἔ - βα-λε θε- ὃς ἃ - πὸ TE πὸ - AE- 05 ἃ - πὸ TE σέ-θεν, 

ὁ - τε μέ- λατθρα λέ - χε-α TE - λιτπὸν οὐ λι - ote’ 
σο΄ς AN 

én” ais - χροῖς ya - post. 


Parmi les formes-types du 3/,, le choriambe est la moins 
diversifiée; ce pied ne souffre ni contraction ni dédoublement. 
L’ionique mineur présente également peu de variété chez Eschyle 


1 Traduction « : Malheureuse, poursuivie par le sort, un Dieu m’a jetée loin de ma 
« patrie, de ma ville natale et de toi, lorsque je quittai, sans les abandonner [en effet], 
« ma demeure et ma couche nuptiale, en vue d’une honteuse union. » 


Contraction 
et dédoublement 
combinés. 


Tenues. 
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et chez Sophocle. A partir d’Euripide, au contraire, il développe 
une grande abondance de formes, abondance qui s’accroit encore 
dans l’ionique majeur, le métre favori des alexandrins’. 

En réunissant la contraction au dédoublement dans la mesure 
binaire, on aboutit ἃ une interversion complete du théme primitif; 
les longues prennent la place normale des bréves et vice versd, 
en sorte que chacun des pieds-types emprunte l’apparence de son 
contraire. Appliquée ἃ la forme anacrousique de la mesure de 2/4, 
cette combinaison produit le dactyle anapestique (+ | 2 -+| 4 -), 
groupe rhythmique qui se rencontre presque ἃ chaque vers parmi 
Jes anapestes chantés, ou méme simplement déclamés : 


PO ee δ δ 4 41 δ δ 4} ὁ 


Fa-tis a- gi-mur; ce - di-te fa - tis, mu - ta-re ra -ti sta - mi-na fu - St, SENEQUE. 


A de rares exceptions prés, l’interversion est inusitée pour la 
forme thétique; l’anapeste dactylique (2 - + | 2 - +), le rhythme 
de la polka moderne, répugne au sentiment musical des Hellénes. 
Il est évident qu’une aussi grande multiplicité d’accents ne 
saurait convenir a une cantiléne calme et austére, telle que l’exige 
l’éthos du dactyle; mais elle se préte ἃ des mouvements marqués, 
réguliers et ἀπε force presque égale, par exemple ἃ la marche 
militaire, dont l’anapeste est le rhythme naturel. 

Les formes métriques analysées jusqu’ici ne contiennent que 
des longues simples de deux unités; elles ont été connues en 
Gréce de tout temps, et se déduisent des régles usuelles de la 
versification gréco-latine; la plupart d’entre elles sont communes 
ἃ ἴα poésie récitée et aux vers méliques’*. Mais des divisions 
aussi élémentaires ne pouvaient suffire pour des ceuvres musi- 
cales largement développées; ici une plus grande variété de 
durées était indispensable. Les vers destinés 4 cette catégorie de 
chants se distinguent par un trait caractéristique : ils renferment 


t Les combinaisons ioniques 2 ~ ~ ~ — et ὁ — ~-, sont rejetées; la forme 
péonique 4 ., ~ — se rencontre seulement comme variante accidentelle du crétique. 

2 Les métres qui ne renferment pas de tenues a l’intérieur sont rangés par Héphestion 
dans la classe des synartetes (συνάρτητα, metra connéxa); ceux qui en admettent, appar- 
tiennent a la catégorie des asynartétes (ἀσυνάρτητα, metra tnconnexa). Cf. WESTPHAL , 
Metrik, 11, p. 179 et suiv. 
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des syllabes longues étendues au dela de leur valeur métrique et 
exprimées par des temps triples (—) ou quadruples (_), noires 
pointées ou blanches. Le frappé et le levé du 3/g et du 2/, se 
fondent ainsi en une tenue qui remplit la mesure entiére. Ces 
longues de trois et de quatre temps ne se décomposent pas en durées 
plus petites aux endrotts correspondants du vers ou de la strophe, 
particularité qui les fait reconnaitre aisément au milieu des lon- 
gues ordinaires. Elles se joignent de préférence ἃ des syllabes qui 
portent l’accent pathétique — interjections, cris de douleur — et, 
en général, aux éléments du langage ot se refléte directement 
la situation de l’4me, les seuls sur lesquels une idée mélodique 
puisse s’asseoir et se développer avec ampleur. Nous savons en 
effet que tout sentiment aime ἃ s’appesantir sur lui-méme. 

Les tenues les plus fréquentes sont celles qui occupent la 
mesure de 3/g en entier; déja admises par les formes les plus vul- 
gaires de ce rhythme, elles prennent une grande place dans les 
cheeurs tragiques dont les chorées constituent le théme principal 
(ci-aprés pp. 136, 137). 


i 
Ἁ 
ω 


ὃυσ - τά - νων πη-μᾶ - τῶν 


I 
O Graun! Un - se - lig Miss-ge-schick! Escuyce, les Sept, IX. 


Une des variétés caractéristiques du 2/,, qui sera analysée plus 
loin, admet aussi la longue de trois temps; mais ni le 5.8. ni 
le 3/, ne contiennent jamais une pareille durée. 

La longue de quatre unités appartient A toutes les formes de 
la mesure binaire (p. 129-134). On la rencontre surtout parmi 
les spondées monodiques, lesquels, appelés ἃ traduire des senti- 
ments de douleur et de désespoir, et recherchant par 1a des 
contrastes tranchés, se plaisent 4 opposer les durées extrémes 
de la rhythmique grecque : temps simples et temps quadruples, 
croches et blanches. Cette tenue apparait déja dans un des plus 
anciens genres poétiques cultivés parmi les Hellénes, lélégie, 
toujours coupée par petites strophes de deux vers. Le second vers 
des distiques élégiaques contient deux longues de quatre unités : 
l’une a la troisiéme mesure, I’autre a la derniére (p. 182). 
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Certains rhythmes de choral, tels que le spondée majeur, l’orthios 
et le trochée sémantique, se composent exclusivement de durées de 
quatre unités (p. 66), c’est-a-dire de syllabes longues, élevées au 
double de leur valeur ordinaire’. D’aprés I’interprétation trés- 
plausible de Bergk, les trois rhythmes se trouveraient représentés 
dans les courts fragments de Terpandre qui sont venus jusqu’a 
nous’: 


Trochées sémantiques. 


53 SS SS SS} 


~ é 9 e ’ 3 ’ 
Zev πᾶν-των =ap- Xa, Tav-Twy ἃ - Yy-Two, 
Spondées majeurs. 
Ξ ESS ἘΞΞΞΞΈΞΕΞΞ 
“ὦ A , ‘ [2 9 4 
Zed, ool omev-dW ταύ-ταν ὕω - voy ap yay. (Fragm,. 1.) 


Orthios. 


"QO.  Zy- vos καὶ Λή-δας κάλ - λι - στοῖ ow - τῆ - ces. (Fragm.4.) 


On se demandera sans doute pourquoi la notation grecque figurait 
ces durées uniformes par des longues doubles, puisque le mouve- 
ment suffisait ἃ déterminer la vitesse de la mesure. Voici la 
réponse que fait Westphal ἃ cette question : Si les Grecs avaient 
con¢u les syllabes de l’orthzos et d’autres chants analogues comme 
autant de longues simples, exécutées dans un mouvement trés- 
lent, ils n’auraient pu en aucun cas leur assigner plus de deux 
notes d’accompagnement, le temps premier (J) étant indivisible. 
En traduisant la longue par un temps quadruple, ils ont voulu 


que chaque note de la mélodie pit étre accompagnée ἃ volonté- 


par deux, trois ou quatre sons de l’instrument?. 

Une longue de quatre temps peut remplir tout le frappé des 
ioniques, ce qui ajoute un nouvel élément de variété ἃ ce rhythme, 
dont les formes sont déja si diverses. Toutes se trouvent réunies 


t ARIST. QUINT., pp. 36 et 37. 

2 Poetae lyrici graeci, 3¢ éd. (Leipzig, Teubner), p. 812 et suiv. — Pour l’orthtos un des 
drames d’Euripide, Jon, fournit en outre un exemple indubitable (voir ci-aprés, p. 221). 

3 WESTPHAL, Geschichte der alten u. mittelalt. Musik, p. 108 et suiv. 
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aussi élémentaires ne pouvaient suffire pour des ceuvres musi- 
cales largement développées; ici une plus grande variété de 
durées était indispensable. Les vers destinés 4 cette catégorie de 
chants se distinguent par un trait caractéristique : ils renferment 
des syllabes longues étendues au dela de leur valeur métrique et 
exprimées par des temps triples (—) ou quadruples (~), noires 
pointées ou blanches. Le frappé et le levé du 3,8 et du 2/, se 
fondent ainsi en une tenue qui remplit la mesure entiére. Ces 
longues de trois et de quatre temps ne se gécomposent pas en durées 
plus petites aux endroits correspondants du vers ou de la strophe, 
particularité qui les fait reconnaitre aisément au milieu des lon- 
gues Ordinaires. Elles se joignent de préférence ἃ des syllabes qui 
portent l’accent pathétique — interjections, cris de douleur — et, 
en général, aux éléments du langage ο se refléte directement 
la situation de l’4me, les seuls sur lesquels une idée mélodique 
puisse s’asseoir et se développer avec ampleur. Nous savons en 
effet que tout sentiment aime a s’appesantir sur lui-méme. 

Les tenues les plus fréquentes sont celles qui occupent la 
mesure de 3/g en entier; déja admises par les formes les plus vul- 
gaires de ce rhythme, elles prennent une grande place dans les 
choeurs tragiques dont les chorées constituent le théme principal’. 


Ἶ ὡ due - τὰ - νων πὴ - μά - τῶν 
Ο Graun! Un - se - lig Miss - ρὲ - schtick! ἘΒΟΗΥΓΕ, les Sept, IX. 


Une des variétés caractéristiques du 2/,, qui sera analysée plus 
loin, admet aussi la longue de trois temps; mais ni le 5/g ni 
le 3/4 ne contiennent jamais une pareille durée. 

La longue de quatre unités appartient ἃ toutes les formes de 
la mesure binaire. On la rencontre surtout parmi les spondées 
monodiques, lesquels, appelés ἃ traduire des sentiments de dou- 
leur et de désespoir, et recherchant par 1a des contrastes tranchés, 
se plaisent ἃ opposer les durées extremes de la rhythmique 
grecque : temps simples et temps quadruples, croches et blanches. 


t L’Orestie d’Eschyle est particuli¢rement riche en morceaux de cette espéce. 
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Cette tenue apparait déja dans l’élégie, — un des plus anciens 
genres poétiques cultivés parmi les Hellénes — toujours coupée 
par petites strophes de deux vers. Le second vers de chacun 
des-distiques élégiaques présente une tenue au milieu et ἃ la fin: 


PLP 22} 2412} 24} 2] 21 


»,; vw ἔχ. πὸ bad ww oo. Ww Sal 
Tem-po-ra si-fu-e-mnrnt nu-bi-la so-lus ὁ - mis. 


Le spondée majeur, V’orthios et le trochée sémantique se composent 
exclusivement de longues de quatre unités, c’est-A-dire de syllabes 
longues, élevées au double de leur valeur ordinaire'. D’aprés 
l’interprétation trés-plausible de Bergk, les trois rhythmes se 
trouveraient représentés dans les courts fragments de Terpandre 
qui sont venus jusqu’a nous’; pour l’orthios, un des drames 
d’Euripide (Jon, 1) fournit, en outre, un exemple indubitable : 


Ὦ Παι-ἂν ὦ Παι-ἄν, εὖ -ai-wy εὖ -ai-wy εἴ - ης, ὦ Λα-τοῦς παῖ. 
Gott Pdan, Gott Pian, mag Heil stets, mag Heil stets dein Loos sein, Sohn Le-tos’ ! 


On se demande pourquoi la notation grecque figurait ces 
durées uniformes par des longues doubles, puisque le mouvement 
suffisait ἃ déterminer la vitesse de la mesure? Voici la réponse 
que fait Westphal ἃ cette question : Si les Grecs avaient congu les 
syllabes de l’orthios et d’autres chants analogues comme autant 
de longues simples, exécutées dans un mouvement trés-lent, ils 
n’auraient pu en aucun cas leur assigner plus de deux notes 
d’accompagnement, le temps premier (8) étant indivisible. En 
traduisant la longue par un temps quadruple, ils ont donc voulu 
que chaque note de la mélodie pit étre accompagnée a volonté 
par deux, trois ou quatre sons de l’instrument:. 

Une longue de quatre temps peut remplir tout le frappé des 
ioniques, ce qui ajoute un nouvel élément de variété ἃ ce rhythme, 
dont les formes sont déja si diverses. Toutes se trouvent réunies 


t ARIST. QUINT., pp. 36 et 37. 
2 Poetae lyrict gracct, 3¢ Ed. (Leipzig, Teubner), fragm. 1, 3 et 4. 
3 WESTPHAL, Geschichte der alten u. mittelalt. Musik, p. 108 et suiv. 
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dans l’exemple suivant, invocation enthousiaste par laquelle se 
termine un cheeur d’Euripide : 


-- are ee --η ῳ ana’ -- --- ἀὐνασα = -- --»» arya irerarss -- -.-- ut —_ i 
Δι - α-βὰς "A - ξι - ὃν εἶ - Ato - σο- μέτνας Μαινά-δας ὦ - ξει, Au-di-ay τε, τὸν 


BES SESE ἘΞ ΞΕ eee 


25 - ba - μο - pines CA - - Bo - 86 - iy wa-te - ρὰ τε, ΓΝ ΤῸ Ε ~oy ἐξ  σϑὶ 


ἘΞΞΞΕ ἘΞΕΕΕ ΞΕ ἘΞΕΞΈΕΕΕΞΙ 


--ἦ 


“ὠ-ραν 3 - 3% - σιν xar-al- pi τσὶ λι - wel-verv?, Les Bacchantes, 111, Epode. 


Aucune espéce de tenue ne se rencontre parmi les péons?; mais les 
longues de quatre temps trouvent place dans le bacchius, lorsque 
celui-ci, réuni A l’iambe, forme le métre dochmiaque; elles servent 
alors ἃ renforcer certains accents expressifs ou emphatiques, qui 
réclament des sons longuement soutenus:? : 


“, i, ν 
-ὦ μᾶ - καιτρὰ ταῦὺ-ρὴκ - τὸ - νὼν λὲ - ὃν -τῶν «& - φε-δρε, 


ΘΟΡΗΟΟΨΈῈ, Philoctéte, II. 


A part l’usage de la longue de trois temps dans les rhythmes 
doriques, nous venons d’énumérer les principaux cas ot la canti- 
léne grecque admettait des éléments rhythmiques plus étendus 
que la longue simple. 1] était naturellement loisible au composi- 
teur de répartir sur plusieurs intonations la durée totale de la 
syllabe prolongée, et de la convertir — comme dans |’exemple 
ci-dessus — en ce qu’Aristoxéne appelle un temps de la rhythmopée 


e 


t « Il (Dionysos) aménera les Ménades qui tourbillonnent en chceur, aprés avoir 
« traversé l’Axios [au cours rapide] et le Lydias, ce pére nourricier, qui apporte aux 
« mortels des trésors de bonheur et fertilise, dit-on, la contrée aux nobles coursiers, 
« en l’arrosant des flots d’une onde limpide. » 

2 Cette particularité est connue des métriciens. Cf. WESTPHAL, Metvik, II, p. 183. 

3 J. H. H. Scumipt, Eurhythmie, § 18, 6; Compos., p. 46. 


Rhythmes 
doriques. 
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ἃ la fois composé et incomposé*. Les hymnes ἃ Hélios et ἃ Némésis 
fournissent plusieurs exemples du fait. 

L’existence de la longue de cing temps dans les compositions 
antiques n’est pas démontrée’; celle de la longue de six temps 
est plus douteuse encore, 4 moins qu’on ne prenne au pied de la 
lettre la parodie d’un air d’Euripide, qu’Aristophane a intercalée 
dans ses Grenouzlles. Toujours attentifs ἃ éviter ce qui aurait pu 
nuire a la claire intelligence du texte, les poétes grecs ne prolon- 
geaient jamais la durée de la syllabe au dela d’une mesure binaire 
simple. 

Abordons maintenant d’autres combinaisons métriques, non 
moins réguliéres, au point de vue du rhythme, que les précé- 
dentes, bien qu’elles ne laissent pas a tous les pieds prototypes 
leur valeur musicale primitive. Dans les groupes de syllabes 
décrits jusqu’ici, le dactyle et l’anapeste se traduisent par des 
mesures binaires; le trochée et l’lambe par des mesures de 3/s. 
Il en est différemment pour les formes suivantes, les plus riches 
que l’art grec ait créées, et celles ott les poétes de la grande 
époque ont déposé leurs plus hautes inspirations; on y voit réunis 
en un seul et méme vers des pieds métriques appartenant origi- 
nairement a des genres rhythmiques différents3. 

Dans quelques métres οὐ prédominent les pieds binaires, le 
texte poétique présente des trochées isolés, mélés aux dactyles. 
C’est ce qui se voit au quatriéme pied du vers suivant : 


Tuvda-pi - dais τε φι - ro -ξεί - vows ἀ - δεῖν καλ - λι-πλοκά - ww θ᾽ Ἕλε - va 
Tyndaros - soh- ne, des Fremdlings Schutz!und der schin-lo - οκίρε He - lena! Euch 
Pinp. Ol. III, str. 1, v. 1. 


Ce genre de rhythmes, dits dactylo-trochaiques, épitrites ou dort- 
ques, a beaucoup embarrassé les philologues depuis Boekh, et 
donné lieu aux interprétations les plus diverses. Evidemment, le 
trochée y occupe une durée égale a celle du dactyle, a savoir 


t Voir plus haut, p. 67, surtout note 1. 

2 St Augustin, non plus qu’Aristide, n’admet pas des longues de cing unités: ἐπ omni- 
bus pedibus nulla levatio aut positio amplius quam quatuor occupat tempora. De Mus., III, 8. 

3 Héphestion appelle les métres de la premiére espéce purs (καθαραλ; ceux de la 
seconde espéce se subdivisent en mélés (uinra) et en composés (ἐπισύνθετα). 
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une mesure de quatre unités. Supposer que I’insertion du trochée 
entrainait chaque fois un changement de mesure dans la musique 
et la danse — car il s’agit ici de chant orchestique — serait 
méconnaitre un principe essentiel de toute mélodie. Or les choses 
étant ainsi, de quelle maniére les deux éléments constitutifs du 
trochée se partageaient-ils la mesure de 2/,? Westphal, appli- 
quant la régle commune, — « une longue vaut le double d’une 
bréve » — attribue a la premiére syllabe du trochée les deux tiers 
de la mesure totale, ἃ la derniére bréve le tiers restant (i δ. 4)» 

ce qui donne pour le vers précité les durées suivantes : ἊΝ 


ag 


if erie Fir Pie Pir Pie ePie erie 6] 


Mais la plupart des nouveaux métriciens transcrivent le trochée 
mélé aux dactyles par une figure rhythmique plus simple (7 J. J), 
laquelle en pratique s’éloigne fort peu du rapport mathématique 
régulier (2: 1)", ainsi que l’on s’en convaincra en réduisant les deux 
groupes a un commun diviseur, le douziéme de la mesure totale : 


Valeur mathématique: ἢ Z 3 ᾿ | 
6 6 

: CERES? COEEEY | 

Transcription usuelle: 3 Ι Ἵ ν | 


Une différence aussi minime disparaissait nécessairement dans 
la musique grecque, qui n’admettait aucune division rhythmique 
plus petite que la croche, et ot le chef d’orchestre ne marquait 
qu’une seule percussion pour chaque mesure simple. II] suffit au 
reste de se rappeler que les trochées binaires étaient réservés 
a des chceurs d’un style franc et male, — telles sont les odes 
doriques de Pindare — pour rejeter la possibilité de tout petit 
raffinement rhythmique. Intervalles et mesures étaient autrefois 


¥ Voir plus haut, p. 95, note 2. — II est difficile d’admettre, avec Westphal, que la 
noire pointée soit en 2/, une valeur irrationnelle; Aristoxéne dit expressément que toute 
durée constituant une partie rationnelle de la mesure ot elle figure est elle-méme rationnelle 
(voir plus haut, p. 12, note 2). Or le temps premier étant incontestablement une partie 
rationnelle du 2/,, ses multiples ne peuvent étre considérés comme irrationnels. 


15 
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—et sont encore de nos jours —des valeurs idéales, que l’exécution 
n’a pas a réaliser avec une rigueur mathématique. L’expérience 
nous apprend que certains assemblages de durées deviennent 
assez vagues dans la musique vocale pour peu que l’on cesse de 
battre la mesure : le groupe 3 J.  nommément, 51 se répéte 
plusieurs fois de suite, sans étre décomposé d’une maniére nette 
et précise par l’accompagnement, se transformera insensiblement 
en . J, division correspondant 4 un rapport rhythmique plus 
simple (2: 1), et par 14 méme plus accessible a notre sentiment’. 
Toutefois, si l’interprétation artistique prend la latitude qui lui 
revient, 1] n’en est pas moins désirable que la notation exprime 
autant que possible des valeurs commensurables avec l’unité 
" fondamentale. | | | 

Ainsi que toutes les coupes rhythmiques exclues de la poésie 
récitée, le trochée binaire (dont la notation métrique est — _) se 
reconnait dans le texte a des signes certains qui le font distinguer 
du trochée ordinaire. I] est invariable aux endroits correspondants 
du vers ou de la strophe, et ne se remplace jamais — comme le fait 
le trochée ordinaire — ni par trois syllabes bréves, ni par deux 
syllabes longues ayant la valeur du chorée irrationnel. Il occupe 
toujours la premiére mesure d’une dipodie, la troisiéme d’une 
tétrapodie, et est suivi invariablement du spondée’ ou de la 
longue de quatre temps. 

On sait que les rhythmes dactyliques, contrairement aux ana- 
pestes, ont un levé peu accentué, ce qui explique pourquoi la 
derniére noire du spondée est parfois rendue dans les vers épi- 
trites par une syllabe bréve. Cette irrégularité, peu habituelle 
aux mesures binaires, justifie une autre anomalie métrique des 
épitrites, ἃ savoir l’apparition de trois syllabes bréves, en place 
du dactyle, au début du vers ou du membre. Selon Schmidt, ce 
tribraque apparent équivaut comme durée ἃ l’anapeste dactylique. 


1 Il se passe la une simplification analogue a celle que notre sentiment opére dans 
lappréciation des intervalles qui sur l’échelle génétique des sons musicaux embrassent 
plus de six quintes. Cf. BARBEREAU, Origine du syst?me musical, p. x11 et suiv. 

2 A la place du spondée apparait exceptionnellement l’anapeste dactylique (Nem. V et 
Isthm. III); une fois le dactyle est résolu en quatre bréves (Isthm. III). Cf. J. H. H. 
ScuMipT, Leitfaden, § 12, Compos., ὃ 7 et Griechische Metrik , § 20. 


\ 
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Rien n’empéche néanmoins de le traduire par un triolet de noires, 
et cela parait méme étre plus conforme a la contexture d’un 
rhythme dont le frappé seul avait un accent marqué : 


wy eS Tw _ — — - 5:5 -- -.- ω - _ - ww ww -- 
Δύ-ο δὲ τοι ζω- ἃς ad - ὦ - τὸν μοῦ - va ποι-μαὶ -νὸν -τί τὸν GA- 
Sind ja al-lein zwei Din - ge mur, die uns - res Da-seins lieb- li-chen Kern 


Pinpn. Isthm. IV, ant. 1, v. 6. 


-πνι - στὸν ev - av - θεῖ ody ὅλ - Bu, 
pfle - gen treu zur schin-sten Blu - the: 


Les rhythmes doriques appartiennent exclusivement au style 
orchestique, c’est-a-dire au chant choral accompagné de danse : 
Pindare, qui les a cultivés avec une prédilection particuliére, s’en 
sert pour toutes les variétés de la lyrique chorale’. 

Nous venons de constater la présence d'un pied ternaire dans 
les mesures ἃ deux temps; réciproquement le 3/s admet souvent 
un pied métrique d’origine binaire, le dactyle : 
απ. lambada see mice ana | 
Bi- a δὲ καὶ peya-Aav-yov ἔ - σφαλεν ἐν χρὸ - vw. 

Ge - walt ver - der-betden Stolzen auch, fallend mitder Zeit. Pinp. Pyth.VIII, Ep.1,v.1. 


Ce dactyle anormal, pour lequel on a adopté une notation mé- 
trique spéciale (-~ ~), est dit cycligue?. Sa durée totale est plus 
courte d’un quart que celle du dactyle ordinaire, et se renferme 
conséquemment dans une mesure de 3/3. Comment cette durée se 
répartit-elle entre les trois syllabes du groupe? En conséquence 
d’uine interprétation subtile de la régle d’Aristoxéne, Westphal en 
arrive ἃ la déterminer par une notation trés-compliquée (ἢ d. iP BY, 


t La ire Pythique (voir T. I, p. 450) est une composition dorique. 

2 « Le pied commengant par une longue et terminé par deux bréves s’appelle 
« dactyle.... Les rhythmiciens disent que [parfois] sa longue est plus bréve que la 
« [longue] parfaite, mais, ne pouvant dire de combien, ils l’appellent irrationnelle. 
« Le pied inverse, commengant par les deux bréves et se terminant par la [longue] 
« irrationnelle, pied qu’ils distinguent de l’anapeste [ordinaire], est appelé par eux 
« cyclique. » Dion. Haric., de Comp. verb., XVII. — « Quelques-uns considérent ces 
« dactyles comme se rapprochant beaucoup, [quant a la longueur,] des trochées. » [b., XX. 


Dactyles 
cycliques. 


116 LIVRE III. — CHAP. II. 


bien que, dans le fait, il se serve de la transcription communément 
admise aujourd’hui (3 J7g7j). Ainsi que I’on s’en convaincra par 
l’analyse des deux formules, leur différence consiste uniquement 
dans la position de la note médiane, et se réduit ἃ 1{18 de la 


mesure totale. 


Sea a 
Valeur adoptée par Westphal : 3 " : 
6 


Pp δ !Ὶ 
; Ee ee ΕΞΞΞΕΙ 
Transcription usuelle : ὃ f « a | 

Inutile de faire remarquer qu’un écart aussi insignifiant n’aurait 
pu étre observé par un chanteur isolé, et ἃ plus forte raison par 
une masse chorale, excepté dans une mesure lente, se subdivisant 
en petites durées. Or les métres qui admettent le dactyle cyclique 
sont d’origine populaire et possédent un caractére particuliére- 
ment franc et alerte. 

Contrairement au dactyle ordinaire, qui se contracte en spon- 
dée ou se dédouble en procéleusmatique, le dactyle cyclique est 
généralement invariable a l’endroit correspondant du vers ou de la 
strophe; en tout cas il ne peut se trouver qu’a la place d’un pied 
ternaire, trochée ou tribraque. L’insertion d’un groupe aussi mar- 
que a pour effet de modifier la contexture et l’allure de la mesure 
de 345, en donnant une intensité plus considérable au temps levé; 
dés lors le rhythme, de choréique qu'il était, prend le nom de 
logaédique (λογαοιδικόν)". Ce qui distingue tout d’abord les chorées 
et les logaédes entre eux, c’est la coupe de leurs membres. Tandis 
que les chorées, trop peu consistants pour s’isoler, se rangent deux 
ἃ deux sous un ictus commun, chaque mesure logaédique forme 
par elle-méme une véritable unité. Aussi l’avszs regoit souvent une 
syllabe longue, non-seulement, comme le font les chorées, au 
début du vers et dans les mesures paires, mais 4 presque tous les 
endroits du membre. Une combinaison assez rare du 3/s, tolérée 
seulement dans les rhythmes logaédiques, s’explique par les mémes 
causes; c’est l’sambe retourné (3 δ J), figure qui ἃ l’antistrophe 


t Ainsi nommé a cause de l’irrégularité apparente de ses combinaisons syllabiques, 
par laquelle il se rapprochait du langage ordinaire (λόγος). Des exemples de ce rhythme 
se trouvent plus haut, pp. 56, 73 et 75. 


FORMES METRIQUES DES MESURES. 117 


s’échange indifféremment avec le tribraque; ce qui donne lieu de 
supposer que la longue portait dans la mélodie deux intonations 
différentes. L’iambe retourné a sa place habituelle au début des 
vers éoliens; dans la 6° Pythique de Pindare on le trouve néan- 
moins.aussi ἃ l’intérieur du vers : 


“ἢ; 


wr 
(str.6,v.3). ὦ - δὲ - κον οὔθ᾽ U-mes-or - λὸν ἢ - Bay, dpe - πει, 


(str. 5, ν. 3). πρί τα - τὸ μὲν θὰ - νά -τὸοι - ο κόμι - δὰν πὰ - τρὸς, 


De méme que le dactyle, l’anapeste se pliait ἃ la division ternaire 
ou cyclique’; 1] se substituait alors ἃ l’iambe, comme le dactyle 
cyclique au trochée. C’est ainsi que Bellermann et Westphal ont 
traduit les anapestes de Mésoméde : 


ἐ ἃ ΣΙ δι Δ δι διὰ δι Sie 
Νέ - pe - σι πτε - ρό SEG ane Bi πρὸ fo - πά, 

On a indiqué au précédent chapitre la valeur rhythmique des 
chorées trrationnels, spondées apparents qui se voient ἃ quelques 
endroits des métres choréiques. Mais il nous reste 4 mentionner 
un autre dactyle ternaire, auquel Schmidt donne le nom de dactyle 
rapide, et qu’il traduit par une noire et deux doubles croches (en 
notation métrique — ~). Beaucoup moins fréquent que le dactyle 
cyclique, il se méle ἃ des chorées, jamais ἃ des logaédes’. 


ose ww = ~~ Ow ww SS tee aad wd eigen: ww ew ae "Ὁ 
Υ ᾿ ‘ 9 . τ 
Εἰ - τὰ δὲ δαὶ - μονας, ος ἐπι- μαᾶρ-τυσι χρη - σόμεθ οὐκ ἐπὶ - λήσ-τμο-σιν 


‘ 


ἡ - συχίτας πέρι τῆς μεγα -λό- φρονος, ἣν ἐποὶ - ἡ - ce-be- a Ku-mers. 
ARISTOPH., Lysistrata, 1X. 
Nous mentionnerons enfin, avec Schmidt}, deux groupes métri- 
ques rarement employés : le péon cyclique, lequel apparait sous 
une double forme (ὃ J δ Jog ou -~--; αὶ JJ J ou ~-~-) et 
πῶς i ΗΝ 
"Ἱομῖφμε cyclique (i Js J JG ou ----...). Ces combinaisons 
+: bY 
exercent peu d’influence sur le caractére du rhythme fondamental. 
x Voir plus haut, p. 115, note 2. 


2 Cf. J. H. H. Scumipt, Compos., ὃ 8, 4; ὃ 18, 11. 
3 Id., Compos., ὃ 8, 2 et 3; Leitfaden, § 14. 
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g§ IV. 


Exprimer les sentiments de l’4me, en évoquant dans I’imagina- 
tion de l’auditeur les mouvéments qui les accompagnent, tel est 
le programme dont la musique a de tout temps poursuivi la réali- 
sation. Mais il n’est aucune des parties de l’art ot la relation 
entre l’objet ἃ exprimer et le moyen d’expression se montre plus a 
nu que dans le rhythme, qui réalise le mouvement sous une forme 
saisissable 4 tout homme. Un rapport aussi direct ne pouvait 
échapper longtemps au sens délicat du peuple grec; aussi l’obser- 
vation a-t-elle conduit de bonne heure ses artistes 4 des principes 
de style relatifs ἃ l’usage des types rhythmiques. Et nos véri- 
tables guides ici ne sont pas les textes, qui se bornent a de 
vagues généralités ou A des analogies banales’?; chaque page de 
la littérature hellénique atteste l’existence virtuelle de ces prin- 
cipes. L’idée et la forme sont si étroitement liées dans la produc- 
tion artistique des Grecs que la recherche du nouveau, le désir 
d’étonner y viennent rarement troubler cette harmonie. C’est pour 
l’artiste moderne un spectable attachant et instructif ἃ la fois que 
de voir avec quelle délicatesse, avec quelle fécondité d’invention 
les Grecs ont su dépeindre, au moyen d’un petit nombre de types 
rhythmiques, les divers états de l’Ame accessibles a l’esthétique 
de l’antiquité, sans se trouver génés par des formes traditionnelles 
qui, au premier abord, paraissent un obstacle ἃ tout essor de la 
fantaisie. Cette étude présente un intérét plus immédiat encore, 
celui de constater l’identité fondamentale du langage des pas- 
sions a travers les siécles. Non-seulement nos chants populaires, 
mais aussi les ceuvres de nos grands compositeurs fournissent 


t « Dans la démarche, des pas suffisamment grands et égaux, suivant le [mouvement 
« du] sfondée, auront un éthos modéré et viril; d’autres suffisamment grands, mais 
« inégaux, suivant le [mouvement du] trochée ou du péon, seront plus animés qu’il ne 
« convient; d’autres égaux, mais fort petits, suivant le[mouvement du] pyrrhique, auront 
« un caractére de platitude et-de vulgarité; d’autres brefs et inégaux, confinant aux 
« rhythmes irrationnels, seront tout a fait dépourvus de consistance; enfin ceux ot les 
« divers rhythmes s’emploient péle-méle, imiteront les pas d’un imbécile ou d’un 
« homme qui divague. » ARIST. QUINT., p. 99. 
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la matiére de maint rapprochement curieux, de mainte analogie 
frappante. . 

C’est dans la sphére des sentiments élevés, prenant leur source 
dans la conscience morale de l’individu — religion, héroisme, 
souffrance noblement endurée — que se meuvent les rhythmes 
binaires. Parmi eux, le dactyle (δάκτυλος)", le métre de la poésie 
épique, a un éthos sévére, grandiose et d’une haute portée idéale. 
11 accompagne la marche des dieux, évoque l'image d’un passé 
lointain, mystérieux, et proclame les arréts inflexibles du destin’. 
Aucune composition ne porte une empreinte aussi profonde de ce 
caractére austére que le chceur d’entrée de l’A gamemnon d’Eschyle, 
ot les vieillards d’Argos rappellent le sombre passé de la maison 
des Atrides, et s’abandonnent au pressentiment des nouveaux 
malheurs qui vont fondre sur elle. En prenant un mouvement 
plus accéléré, le dactyle se convertit aisément en un rhythme 
pathétique; mais sa gravité n’est pas altérée par 1a; ces dactyles 
agités, auxquels s’associait probablement le mode mixolydien, ont 
en général un accent trés-viril, et se prétent 4 des protestations 
contre les rigueurs du destin, plutédt qu’a des cris de douleur 
désordonnés3. 

Les vrais spondées dactyliques ont un mouvement imposant et 
des accents sensiblement égaux et marqués, comme il sied a 
une mesure destinée par sa nature méme ἃ étre l’organe de la 
priére fervente*. Le spondée majeur, l’orthios et le trochée sémantique 
rendent ἃ un degré plus élevé encore les effusions du sentiment 
religieux). 


t Sur l’étymologie du mot dactyle, voir Curist, Metrik, p. 161. 


2 EscnyLe, Agamemnon, I; les Euménides, VII; en parodie : ARISTOPHANE, les Nuées, I; . 


les Grenouilles, IX, X, XI. 

3 Escny ce, les Suppliantes, I, str. 3; les Perses, VI; SopHocie, Electre, 1; Philoctéte, V, 
sect. 3; EURIPIDE, Andromaque, VIII (monodie de Pélée); Héléne, II, str. 4; les Phéni- 
ciennes, X. : 

4 Cf. la mélodie liturgique des Chinois, citée par Ambros (Geschichte der Musik , p. 30). 
La marche religieuse dans |’Alceste de Gluck, ainsi que |’hymne des prétresses de Diane 
dans I'Iphigénte en Tauride, du méme compositeur, ont le rhythme spondaique. 

5s « L'orthios et le trochée sémantique, remplis de sons trés-longs, expriment la 
« grandeur. » ARIsT. QuINT., p. 98. — C’est bien la le caractére que Beethoven a su 
donner au érochée sémantique dans un des plus beaux passages de la g¢ symphonie (Seid 
umschlungen, Milltonen). 


Pieds binaires. 
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Les métres épitrites ou doriques se rattachent aux dactyles 
graves, dont ils partagent la puissante ampleur, mais non I’austé- 
rité et la rigidité. 11 semble ‘exister entre ces deux variétés de 
Vespéce dactylique une nuance semblable 4 celle qui fait distin- 
guer le mode dorien de I’hypodorien’. Au théatre comme dans 
la lyrique chorale, les rhythmes doriques, d’une couleur si riche 
en sa sobriété, ne se marient qu’a des mélodies divisées en 
strophes majestueuses et unies ἃ une poésie pleine de calme et 
d’élévation?. 

Par suite de son levé trés-marqué et de la multiplicité de ses 
accents, l’anapeste (ἀνάώπαιστος)" posséde un éthos résolu, actif, 
martial; les chants guerriers (embateria) que Tyrtée composa pour 
la jeunesse spartiate, au temps de la seconde guerre messénienne, 
et ’hymne révolutionnaire de Rouget de Lisle reproduisent ce 
rhythme male et robuste sous une forme presque identique*. Les 
anciens s’en servaient en général pour tout ce qui s’exécutait en 
marchant : chants de procession, cortéges funébres, morceaux 
d’entrée et de sortie exécutés par le chceur de la tragédie; des 
anapestes préparent l’arrivée des personnages de haute extrac- 
tion, et accompagnent les évolutions du cheeur dans la parabase 
de la comédie. C’est aussi en ce métre que s’exhale chez Euripide 
la plainte véhémente des princesses et des heros frappés par le 
malheur; les spondées alors y dominent’. L’harmonie de ces 
chants, empruntée aux cantilénes mélancoliques des Asiates®, 
était, selon toute apparence, la syntono-lydienne. 

En résumé, les rhythmes binaires brillent par la noblesse 
plutét que par l’abondance et la variété; leur mouvement était 
généralement modéré, excepté dans quelques formes issues de 


1 La τὸ Pythique, congue en dactylo-épitrites, avait, si nous nous en rapportons a 
Kircher, une mélodie hypodorienne. Stésichore s’est servi du mode phrygien dans son 
Orestie, composée en dactylo-épitrites (Bergk, fr. 34). 

2 EscuyLe, les Suppliantes, I, str. τ; Prométhée, 111: SopHOcLE, Ajax, I; (Εἀΐῥε ἃ 
Colone, V; les Trachiniennes, I, str. 1; EURIPIDE, Andromaque, V, VII; Médée, ΠΠ1. IV, V3 
Rhésus, 11]. 

3 Du verbe avaraiw, refrapper, répercuter, frapper ἃ rebours. 

4 Cf. WESTPHAL, Metrik, II, p. 639. — « Spartiatarum procedit agmen ad tibtam, nec 
« adhibetur ulla sine anapaestis pedibus hortatio. » Cic., Disp. Tusc., IT, 16, 37- 

5 Voir plus haut, p. 105, note 1. — Cf. J. H. H. Scumipr, Monodien, § 13. 

6 Cf. Escuyve, les Perses, v. 937} EURIPIDE, Iph. en Tauride, v. 179 et passim. 
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l’anapeste, tels que la danse pyrrhique'. Au contraire, une variété 
presque exubérante caractérise la mesure ternaire; celle-ci semble 
particuliérement apte ἃ rendre les mouvements de l’4me déter- 
minés par une cause extérieure. Dés la plus haute antiquité, 
le 3/3 porte l’épithéte de chorée (yopeios), le coureur ou le danseur, 
désignation commune aux deux formes-types, mais s’appliquant 
plus spécialement au trochée. Ce dernier terme (τροχαῖος) se rap- 
porte au mouvement giratoire de la danse en rond, mouvement 
comparable a celui d’un disque roulant*. Tandis que la forme 
anacrousique du 3/s, procédant du faible au fort, est vigoureuse 
et agressive, le trochée, en tombant du temps fort sur le temps 
faible, prend une allure plus molle. Par suite du retour fréquent 
des frappés, — ce qui force le pied a se lever et se poser trés-vite — 
le trochée posséde ἃ un haut degré le caractére de la précipita- 
tion; son allure légére en fait chez nous le rhythme favori des 
danses populaires les plus animées (la valse et la tarentelle); 
mais sa gaieté tourne aisément au trivial; en effet, la mesure 
trochaique régle aussi les pas du Cordax, danse obscéne? de la 
vieille comédie attique. Employé comme rhythme militaire, le 


1 « Etant composés de bréves seules, les rhythmes du genre égal sont rapides et 
« chaleureux; mélés [de diverses durées, ils deviennent] neutres et calmes; mais s’ils 
« se composent [uniquement] de longues durées, ils exprimeront une grande tranquillité 
e de l’Ame. C’est pourquoi les bréves conviennent aux danses pyrrhiques, les durées 
« mélées aux danses de moyen caractére; quant aux durées trés-longues, [les anciens] 
« les réservaient pour les hymnes sacrés, qu’ils se complaisaient a étendre, montrant 
« ainsi qu ils aimaient a s’en occuper et a s’y arréter, et désirant conduire, par l’égalité 
« et la lenteur des mouvements, l’esprit des hommes vers la modération, seule santé 
« de l’Ame. Ainsi dans les pulsations des artéres, les contractions et les dilatations qui 
« se produisent d’une maniére analogue, [c’est-a-dire lentement et également], sont des 
« indices de santé. » Le texte d’Aristide, tel que le donne Meibom, est inintelligible. 
1° Au commencement nous proposons de lire (p. 97): τῶν δ᾽ ἐν low λόγῳ οἱ μὲν διὰ 
Bparcemy γινόμενοι μόνων τάχιστοι καὶ θερμότεροι, οἱ δ ἀναμὶξ, ἐπίκοινοι καὶ κατεσταλμένοι; 
2° nous lisons διατριβὴν ἡδεῖαν au lieu de δ. μίαν, et τήν τε ἀνθρώπων διάνοιαν au lieu 
de τ. τ. αὐτῶν ὃ. (A. W.). 

2 Cf. Philologus, XXX, p. 394 et suiv. 

3 « Le trochée est κορδακικώτερος, comme on le voit par les tétramétres, rhythme qui 
« court et tourbillonne. » ArisToTE, Rhét., III, 8. — « L’auteur (Aristophane) s’est servi 
« (dans les Acharniens) du métre trochaique, comme étant approprié a l’empressement 
« des vieillards qui poursuivent [Amphithéos]. Les comiques et les tragiques ont coutume 
e d’employer ce métre lorsqu’ils introduisent le chceur au pas de course. » Schol. Arist. 
Acharn., ν. 204. 
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trochée marque la mesure du pas redoublé, tandis que l’anapeste 
est une marche de parade’. L’tambe (iapuos) a plus de vivacité 
et de chaleur; en grec, de méme qu’en francais, il rappelle le 
rhythme fortuit du langage parlé; « de tous les métres, » dit 
Aristote, « c’est celui qui frappe le plus souvent notre oreille dans 
« le discours journalier?. » Plein de verve mordante, d’élan et de 
fougue, il excelle 4 exprimer les sentiments personnels les plus 
apres — raillerie, injure grossiére — et a dépeindre les mani- 
festations d’une bruyante allégresse; les cortéges dionysiaques, 
les joyeux chants d’hyménée? ont le métre iambique. 

En prenant un mouvement posé, la mesure ternaire savait 
s’adapter aux évolutions de la danse tragique — la grave emme- 
lea — et exprimer le plus haut fathos. Il y a donc lieu de 
distinguer pour les compositions choréiques deux manieres nette- 
ment tranchées : l’une, vive, alerte, caractérisée par l’abondance 
' des tribraques et des syllabes irrationnelles, mais n’admettant de 
tenues qu’a la fin des vers, domine dans les poésies destinées a la 
récitation, dans la chanson, dans les airs ἃ danser de la comédie 
et dans quelques chants tragiques exprimant une douleur vive et 
bruyante; l’autre maniére, grave, sérieuse, rejette les syllabes 
irrationnelles et fait un usage trés-modéré du dédoublement, mais 
elle prodigue en revanche les tenues a I’intérieur du membre. 
Cette derniére, qui méle librement les trochées aux iambes, est 
propre aux grands cheeurs de la tragédie; Eschyle en a tiré les 
effets les plus grandioses et les plus puissants. L’une et l’autre 
maniére sont exclues de la lyrique chorale. 

A son origine le rhythme logaédique appartient ἃ la musique 
champétre; c’est une marche villageoise, une danse de satyres 
(stkinnis). La comédie conserve aux logaédes leur caractére pri- 
mitif; un morceau de l’Assemblée populaire des femmes est qualifié 
« un air du bon vieux temps a chanter d’une maniere rustique. » 


t « Les trompettes qui les accompagnaient (a savoir les Romains fuyant devant les 
« Germains d’Arminius, g apr. J. C.) s’étant mis a jouer le trochaion (le pas de charge), 
« firent croire aux ennemis que c’était Asprénas qui avait envoyé des renforts. » Dion. 
Cassius, 56, 22. — Cf. Surpas, au mot Τροχαῖον. 

2 Rhétor., III, 8. 

.3 Chanson a Déméter dans les Grenouilles, IV. Cf. V, VI, VII et passim. 
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Parmi les rhythmes grecs, aucun ne s’est épanoui plus librement; 
parcourant toute l’échelle des sentiments, depuis le naif jusqu’au 
sublime, il a conquis dans la littérature mélique une plus grande 
place ἃ lui seul que tous les autres ensemble. Les chants en 
logaédes comportent trois maniéres ou styles métriques : le pre- 
mier, que nous appellerons le style odique (ci-aprés, p. 162), simple 
et distingué, caractérise la chanson des Eoliens (pp. 138, 400); 
le deuxiéme, le style lyrico-orchestique, plus travaillé, est propre a 
la poésie chorale‘ (p. 384); enfin le troisiéme, le style dramatique, 
se forme du mélange des deux précédents. 

Par leur contexture irréguliére et compliquée, les mesures a 
cing temps se prétent ἃ l’expression des sentiments anormaux et 
changeants : perplexité, ivresse, enthousiasme. Elles ont leur 
origine dans les danses armées usitées chez les peuples de 1116 
de Créte depuis la plus haute antiquité (pp. 344, 374). 

En tant que rhythme orchestique, les péons? ont un mouvement 
plus fiévreux que les chorées. Enthousiastes ἃ l’égal des ioniques, 
mais non pas mous et efféminés comme ceux-ci, ils sont appa- 
rentés aux lambes, avec lesquels ils se partagent le domaine de 
la comédie. Leur mobilité excessive convient mal ἃ la pompe 
tragique; mais la lyrique chorale ne les dédaigne pas a l’occasion; 
ils apparaissent deux fois dans les chants de triomphe de Pindare?, 
mélés aux bacchius, autre forme du 5.8 (pp. 66, 103). L’agitation 
intérieure qu’expriment les rhythmes en rapport hémiole va dans 
le bacchsus jusqu’a l’exaltation désordonnée; sous l’influence d’un 
danger imminent ou d’un malheur elle se convertit en hésitation 
et angoisse. D’autre part, si nous en croyons les notices des 
anciens relatives au péon éfibate, le mouvement impétueux du 


1 Cf. J. H. H. Scumipt, Compos., ὃ 22; Griechische Metrik, §§ 24 et 25. 

2 Contrairement a l’opinion commune, qui rattache le mot féon (παιών) aux péans 
(παιᾶνες), hymnes en I’honneur d’ Apollon, j’incline a croire avec M. v. Leutsch (Philol., 
T. XI, p. 335) que la désignation de la mesure quinaire vient directement de παίω, je 
frappe (voir p. 344). La méme racine verbale a produit aussi le mot anapeste (p. 120, 
note 3). Dans les anciens monuments littéraires, le péan est toujours dépeint comme un 
chant calme (voir ci-aprés, pp. 311, 368, 422). Il est A remarquer qu’on ne trouve aucune 
trace du rhythme crétique dans les péans dont il subsiste des fragments, a l’exception 
de deux vers anonymes que M. Bergk attribue a Simonide (fragm. 27). 

3 Ol. II et Pyth. V. — Cf. J. H. H. Scumint, Griech. Metrtk, ὃ 21. 
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rhythme quinaire savait aussi s’approprier aux accents les plus 
élevés de l’enthousiasme religieux ". 

Parmi les formes métriques du 3/,, l’conique mineur, appelé 
également aux temps anciens bacchetos (Baxyeioc, rhythme bachique), 
sert ἃ traduire des sentiments violents, convulsifs, spasmodiques : 
élans impétueux, suivis d’un profond abattement, cris de jubila- 
tion ou de détresse; il aimait l’accompagnement bruyant des 
instruments ἃ percussion”. Aucune ceuvre n’est plus instructive 
pour l’éthos des ioniques que les Bacchantes d'Euripide, dont les 
principaux morceaux ont ce métre. Les Grecs trouvaient au 
rhythme ionique une saveur exotique trés-prononcée; Eschyle le 
met dans la bouche des Perses, des Egyptiennes fugitives, ce qui 
prouve que l’élément pittoresque — que nous appelons la couleur 
locale — était loin d’étre dédaigné par le poéte antique. Pour 
nous expliquer I’effet troublant de ce rhythme sur Il’organisation 
des Hellénes, il faut se rappeler que les ioniques s’employaient 
trés-souvent sous la forme brisée (voir plus haut, p. 78). L’zonigue 
mineur est aussi le métre d’un cycle de chansons érotiques qui se 
rattache a l’école d’Anacréon. Quant ἃ l’onique majeur, presque 
inconnu aux temps classiques, il conquiert une grande vogue 
pendant Il’époque alexandrine, par les poésies lascives auxquelles 
Sotadés a laissé son nom. Primitivement chantés, les Sotadées aux 
temps de l’empire romain se déclamaient avec accompagnement 
d’une mimique licencieuse3, Tout autre est le caractére d’un 
dernier type de la mesure du 3/,, le choriambe, appartenant 
exclusivement a la tragédie. Son mouvement est impétueux et 
désordonné, mais n’a rien que de noble. Les choriambes se 
montrent seulement dans les situations les plus poignantes, et 
toujours associés ἃ d’autres métres‘. 


' « Les rhythmes qui suivent le rapport de 3 a 2, sont les plus passionnés. Parmi 
« ceux-ci l’épibate €meut davantage, confondant l’esprit par sa double thésis, par la 
« grandeur de l’arsis poussant l’Ame au sublime. » Arist. QuinT., p. 98. 

2 Euripibe, choeur d’entrée des Bacchantes, cité plus loin, p. 424. Voir aussi pp. 241, 3453 
Curist, Metrik, p. 513-517. — Aristide Quintilien (p. 37) appelle Pionique un rhythme 
grossier (φορτικος). 

3 ARIST. QUINT., p. 32. 

4 EscuyLe, Agamemnon, 1, str. 4; les Sept devant Thebes, VIII, str. 3; les Perses, 1V, 
str. 1; SOPHOCLE, C-dipe Roi, IT, str. 2. 
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La scéne tragique s’est aussi approprié le rhythme dochmiaque 
(p. 79), et lui assigne le premier rang pour l’expression de la 
douleur, du désespoir et, en général, de toutes les passions 
violentes. Son caractére est trés-distinct de celui des autres 
rhythmes employés en des moments analogues; tandis que les 
dactyles agités expriment un chagrin tenace, ne laissant ni tréve 
ni repos, et que les anapestes plaintifs traduisent des lamen- 
tations féminines, larmoyantes et monotones, les dochmies, par 
le continuel changement de la mesure, excellent a rendre les 
mouvements multiples et contradictoires qui accompagnent cer- 
tains sentiments extrémes, ou ἃ dépeindre les phases successives 
d’une situation désespérée. C’est le rhythme des cheurs épiso- 
diques et des chants de la scéne'. Son éthos, toujours véhément, 
jamais énervé comme celui des ioniques, convient méme ἃ des 
chants remplis d’une apre solennité, tel que le suivant : 


—— ~~ en — -- Γ ΠῚ 


Toy a - μὸν yoy ἂν - Th - πᾶλον εὖ - τὸ “- ely 
Ge - wéhrt, Got - ter, Ihm, der vor - kampft fiir uns, 
o~ ΄- oN 
be - οἱ O06 - εν, ὡς δι - καὶ - we πὸ - λεὼς 
Des Siegs Eh - γέ: denn ge -  vwecht  xicht er aus 
Ἣν ΚΑ 
=e Escuy Le, les Sept, IV, str. 1. 
πρὸ - ayes 05 - yy - ται 
Zum Schulz die - ser Stadt ! 


Par une transition qui n’a rien de forcé, les dochmies expri- 
ment aussi l’agitation tumultueuse du bonheur et du plaisir’. 
Ceci nous montre une fois de plus que la pratique des anciens 
ne s’appuyait pas sur des théories abstraites, mais sur l’analyse 
méme des manifestations spontanées du sentiment humain. 


1 Les dochmies, trés-rares dans les Perses, peu abondants dans les Suppliantes, prédo- 
minent dans les Sept, od la situation est tendue depuis le commencement jusqu’a la fin 
du drame, ainsi que dans les Euménides. On remarquera que chacune de ces deux 
derniéres piéces forme la conclusion d’une trilogie. 

2 Euripipe, Hélene, IV, sect. 1. 


Pieds 
métaboliques. 
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ΕΓ. 


Membres Dans la poésie lyrique des peuples occidentaux chaque vers 
correspond d’ordinaire ἃ un membre rhythmique. Seuls les vers 
trés-courts ne forment pas toujours un membre complet. Réci- 
proquement les plus longs — en frangais ceux de 12 ou de 
10 syllabes — embrassent souvent deux membres : 


Dans un jour de tri-omphe,au mi-liew des plat - sirs, 


Giuct, Armide, sc. I. 


Chez les anciens il est de rigueur que la fin du vers coincide avec 
une fin de membre. Les vers renfermant deux membres sont les 
plus usités, non-seulement dans la versification commune, qui 
n’en connait guére d’autres (p. 167), mais aussi dans la poésie 
spécialement musicale (p. 189). Une différence plus essentielle 
est la suivante : pour les musiciens européens le membre est 
a la fois une unité rhythmique et une unité grammaticale; pour 
les Grecs de l’époque classique il n’était qu’une unité rhythmique 
et musicale. Le sentiment moderne exige que la parole établisse 
une séparation sensible entre deux membres consécutifs : chacun 
d’eux doit renfermer un sens fini, une incise, ou se terminer au 
moins ἃ la fin d’un mot. Les anciens, moins rigoureux, tolérent 
dans la poésie chantée que la fin d’un membre tombe au milieu 
d’un mot; 2 leur suffit que le dernier membre de chaque vers se 
termine par un mot entier. 
Terminaison Selon la place que le membre occupe dans le vers ou dans la 
membres. ~ période, selon qu’il se relie plus ou moins étroitement au suivant, 
sa terminaison peut affecter une des trois formes qui vont étre 
décrites : 
1° Les syllabes du texte poétique remplissent le membre d’un 
bout a l’autre : le dernier pied n’est complété ni par un silence ni 
par une tenue; en outre il n’y a pas de tenue a |’avant-derniére 
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mesure. Les membres ainsi faits sont dits plems, sans lacune; a 
cette catégorie appartiennent les suivants : 


Dimétre trochaique plein : 3(&) J o: d δ | d a: d δὰ | 


Fus- τς est im - er-mis i - re 


Titrapodie dactylique pline: 2 4 PLS αὶ δ d δ Sid dl 


Aut E- - phe - sum bi-ma - vis-ve Co - rin- thi 


2° Le levé du dernier pied manque dans le texte poétique; la 

lacune est remplie par la prolongation du frappé ou par un 
Silence (ceci seulement a la fin du vers). En ce cas le membre est 
catalectique, incomplet, mutileé : 


® 


Dimetye tvochaique catalectique : 3(8) J J: J } | J eo: J 1 


Nu-dus ὁ - re jus- sus est 


"trapoai, dactylique catalectique : ἢ d δ 2 Ι δ' JF | d Py J | J ‘ f 


Ger-mi-ne no-bi-lis Eu-la-li - a (Prup.). 


Lge zantité de la syllabe finale étant indifférente, 11 peut arriver 
᾿ as 122 qu'une bréve remplisse toute la mesure. 

3° WSne tenue occupe l’avant-derniére mesure simple, et, si le 
men b> ae débute par le frappé, la derniére mesure aussi est incom- 


plete - Nous appellerons tombani* un membre de cette espéce : 


μα Beaambique tombant : 3 (8) S| d oi δ δ dei d 


Ε - γὼ γέ - ρων μέν ms ut, Anacreont., 38. 
Dinix κα mapestique tombant  Ἐ(() XSI 4 PLL ἐδ δ] εἰ ἢ ὁ 
De-us i - gne- e fons ἃ - πὶ - - ma-rum (PRup.). 
Dimtvme= a wochaique tombant : 3 (8) d J: d - oe > J Ἵ | 
| Backche Bhewche Bar <tche- ΕΣ ΝΙΝ, 
᾿ Dan=s  <ertains métres, la suppression s’étend a une plus grande 
partum <= du vers; toute la derniére moitié des membres anapestiques 


peut €tre remplacée par des silences. Lorsque le membre finit en 
ae temps que le vers, la terminaison sur le frappé (dite en 


i ibe } référence ala nomenclature des métriciens, je choisis celle de Schmidt, plus 
; intelli Ἐπ τ bb de pour les musiciens, et moins compliquée. — Cf. WesTPHaL, Metrtk, 11, 
P- 13@ © suiv. 
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frangais masculine) procure seule a l’oreille un repos satisfaisant. 
C’est pourquoi les mesures thétiques — dactyles, trochées, ioniques 
majeurs — appellent la terminaison catalectique, tandis que les 
métres anacrousiques — anapestes, iambes, ioniques mineurs — 
se terminent naturellement pleins. Mais a la conclusion totale 
de la période les anapestes et les iambes affectionnent la forme 
tombante (notre terminaison féminine); c’était 14, parait-il, une 
cadence trés-agréable a l’oreille des Hellénes. 

Les trois modes de terminaison qui viennent d’étre énumérés 
s’appliquent a toute espéce de poésie. Les textes destinés au chant 
peuvent en outre renfermer des tenues — et avoir conséquemment 
des pieds incomplets — non-seulement ἃ la fin, mais aussi dans 
le corps du vers; en ce cas les métriciens les appellent inconnexes 
ou asynartetes. Quant aux vers récités, 115 sont connexes ou syzar- 
tetes, c’est-a-dire dépourvus de tenues intérieures. 

De méme que les membres métriques sont frequemment incom- 
plets, il leur arrive aussi d’avoir une syllabe suvabondante, soit a 
la fin, soit au commencement. Ceux qui débutent par un temps 
levé ont parfois une arsts finale de trop’. 


Alcaique ennéasyllabe : 18) δ᾽ 4 J: d fi. “: d J | 


Sil - vae la - bo- ine tes ge -lu- que. Hor., I, 9, 3. 


Plus souvent la syllabe superflue se trouve en téte du membre, par 
suite de l’adjonction d’une anacrouse qui n’est pas comptée dans 
le rhythme. Des dactyles ou des membres doriques que précéde 
accidentellement un levé de la valeur d’une noire ne doivent pas 
se confondre avec de vrais anapestes, dont l’allure est plus animée 
et plus énergique. Le vers suivant est une pentapodie dorique 
augmentée d’une anacrouse : 


Δ δι 441. pels gris al 


-ς» 
9 


"AAR ὦ Li - σας εὖ - δεντ-δοῦν ἐπ᾿ ᾽Αλεφε - ἄλ-σος, 
Oh Pi-sa’s Hain, baumprangend am Al-phe-os - u-fer! 


Pinp. Ol. VIII, antistr. I, Vv. 2. 


1 Schmidt appelle hypermeétres cette sorte de membres (Compos., § 15). — En frangais 
les vers féminins de huit syllabes — par exemple : La danse n’est pas ce que j atme (dans 
Richard Caur-de-Lion) — sont des hypermétres. 


FORMES METRIQUES DES MEMBRES. 129 


En général le fragment de mesure a juste la durée du levé; 
toutefois on rencontre aussi des anacrouses irréguliéres, telles 
que les suivantes : 


~ ww ὃ -.. batt rae ἘΞ iz = Pies! Po => 2 => 

To μὲν Ao - χιτλο - you μὲ - λὸς pw - νᾶ - εν Ὁ - λὺμ - πὶ - α, 

Es er-klang zu Ο - ἰγπε-ῥὲ - a ἂν - chi - lo-chos’ αἱ - tes Lied, 
Pino. Ol. IX, str. 1, v. 1. 


=e 
A - πὸ γλώσο-σας Ἄτδρα-στος μάντιν Οἰ-κλεί-δαν mor ἐς ‘Aw-pi-a - ρητὸν 
Adrasts Mund, treu und wahrhaft, γε - ἰὸ vom wets-sa-genden Am-phi-a - va-os, 
Ol. VI, ant. 1, v. 6. 


Nous allons énumérer et analyser les membres métriques dont 
la coupe présente le plus d’intérét au point de vue musical, et qui 
se rencontrent a l’état de vers séparés — ou métres — dans les 
textes destinés au chant. 

La dipodie dactylique (1), passant trop vite pour établir un sens Membres 
musical de quelque importance, forme rarement ἃ elle seule un a 
vers; dans la poésie mélique elle se joint toujours 4 des membres 
plus étendus. Ce n’est qu’A une époque récente que I’on s’avisa 
d’écrire des piéces entiéres en ce métre : 


Theme fondamental. Variations. 
= = Pri-mus ab ο- ris Νυμφᾶν κεῖν-ται 


Εσκιῖρ., 1". Aul., V. 


Parmi les membres dactyliques, la tétrapodze (11), qui sufft a 
remplir un vers, est la plus répandue dans les divers genres de la 
poésie chantée; elle prend a volonté l’allure calme ou I’allure 
rapide. C’est un des principaux éléments de l’ancienne lyrique 
chorale, représentée par Alcman, Stésichore et Ibycus; mais la 
muse de Pindare dédaigne ce rhythme trop simple. Le drame 
s’en sert pour les chants plaintifs d’un caractére véhément mais 
digne. La contraction est assez rare dans ces dactyles agités ; 
parfois de longues séries de membres n’en contiennent aucune; 
ne 17 
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méme au dernier pied du vers elle manque souvent. La tenue 
n’apparait €galement que de loin en loin. 


Theme. ἐπι γι τε αὶ 


- μϑι ἐ - γὼ, κα- κὸν οἷ -ον ὁ - po τό-δὲ Eurip., Andr., VIII. 
ΕΣ !Was er-blick’ ich des schlimmien und schrecklichen 


τ δ ὁ ΩΣ 41 


Agi: Ὧν σε - μναὶ Seal oy - δι = $e rw Escu., Eun., VII. 
Wan-delt ein - her, thr Heh-ren, und freut euch 


id did dld adi 4 rf 


Variations. ἘΞ — -— = —- - -- ‘ 
Ὧ παῖ, παῖ bee - τὰ -νὸο -τά - vas “™ Sopn., Electre, I. 
| Kind E - lek - tva Kindvon der (ach!) 


IPO ἃ. 11 A Τὰ ἢ 


Ὧ γε - ve - βλα γεν - ναὶ - wy, Tb. 
Ed’ -le von Blut! Treu kommt ihr 


- 


>| 


La tripodie dactylique (III), le plus ancien rhythme que I’art grec 
ait cultivé, ne forme d’ordinaire qu’une moitié de vers; en se 
redoublant elle produit l"hexamétre dactylique, l’instrument de la 
poésie narrative et de l’élégie. La musique en fait un usage assez 
sobre; dans la lyrique chorale et dans les tragédies d’Eschyle la 
tripodie est invariablement mélée 4 des membres d’une étendue 
différente. Son éthos est sévére et énergique. 


rome 4 Id Π 12 Sl 


— at ῳ 


id PM re dj 


ye M - ay ‘AG M - ὃν αἱ - τῷ ΘΟΡΗ., les Trachiniennes, 1. 
He-li-os, He-li-os flehn wir, 


pd die Pl 


Tau - μὲ - κτων τὲ- πι - κούτρων, Escu., les Perses, VI, Epode. 
Voil-kern stan-den thm na - he. 


Νὰ SS διὰ δῇ 


Ὧ πὸ - Av - μο-χῆος “A. = 24s, e Eur., les Phénictennes, V1. 
A-ves, o Schip-fer der Noth! 


Variations. 
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La pentapodie dactylique (IV), peu commune, remplit toujours 
le vers en entier. Par son étendue considérable et son ampleur, 
elle est appelée ἃ servir d’interpréte ἃ des pensées grandioses, 
exprimées sous une forme bréve et sentencieuse’. 


oc a — ». —_ iw — -- — 

"Δι - λιτ νον Gb - λι- γον εἰ - πε '᾿ τὸ Ceo νι - Xa-TU 

He - be den kla-gen-den Ruf! Doch ste - ge das Gu-te! 
ESCHYLE, Agamemnon, I. 


Des membres doriques ne forment jamais ἃ eux seuls des stro- Membres 
phes, ni méme des périodes entiéres, mais se mélent a des figures ) 
dactyliques. Leur motif fondamental, on pourrait dire leur motif 
unique, est la dipodie (V). Selon une régle qui ne souffre pas 
d’exception, le trochée apparent (—~-) y précéde toujours le 
spondée, lequel peut étre remplacé par une tenue”. L’anacrouse 
est facultative. 


Theme. Vartations. 
δ) avec anacrouse. 
7~ 


τὰ ie fe ri Peele {ΠῚ ΓΕ Pr || Pinp. Οἱ. VIL, str. 5, v. 3. 
ee “τ = Ὥσ-περ be - w, * 

La tétrapodie dorique (V1) se forme soit par le redoublement du 

motif fondamental, soit par la combinaison de celui-ci avec une 

i ae dactylique. 


ON 


eM 41 4.2 1421 2.214. 414.}} τῇ 
1... δ᾽ ἀν-βοώ - πων πα - Aaa Τῶν δὲ μόχθων Biisavow dv: Ὁ 
Wei-fer sagt ur - al-te Mihre, Al-ler Kampfmiih siis-se Ruh. 
O}. VII, Ep. 3, v. 4. Ol. VIII, str. 1, v. 7. 
IN 
Meld ld tae r | does 412.}}4 41 
ἜΡΜΟ: bia - τοῖ-σι πρέ - πει. = Gir οὔτ᾽ al - ἐμὴ a - λώ-πηξ 
Menschen ztemt Menschliches nur Die-se Na - tur bleibt fest-ge - wurzelt, 
Isthm. IV, Ep. 1, v. 4. Ol. X, Ep., v. 8. 


Les membres de trois mesures qui se rencontrent parmi les 
rhythmes épitrites sont d’ordinaire en dactyles purs; la véritable 


t Escuy Le, les Euménides, WI, str. 2 et 3; les Perses, V1, str. 3. 
2 Cf. J. H. H. Scumipt, Compos., ὃ 24; αν. Metrik, § 20.— Voir plus haut, p. 113 et suiv. 


Membres 


anapestiques. 
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tripodie — (VII) nait du redoublement du trochée métrique 
(— - -- —). Parfois elle prend une forme mixte, qui dans 
Ν me: suivant se combine avec I’anacrouse. 


EP: dled ier 
Κα-τὰ- κρύτπτει 29: KG - γις im Ol. VIII, ant. 4, v. 6. 


La peniapodie dorique (VIII) réunit en elle les deux éléments 
essentiels de cette espéce de rhythmes, — la tripodie dactylique 
et la dipodie dorique — disposés dans I’un ou dans I’autre ordre. 
Ayant la propriété de renfermer un sens musical complet et 
satisfaisant, elle se place de préférence aux deux endroits les 
plus apparents de la strophe, le début et la fin. 


PPMP 2 412.}14 4 


Κόσωον Σ - πὶ στε- Φά - yy su - eam Σ - μίξας 


Dass ich ver - meh-re des Oel - blatts gold- nen Siegsglanz, Prxp. Ol. X, Ep. v. 1. 


᾿ ἡ i PLT EL PID 


"E - στιν ὧν - Gow - ποις ὦ -νέ - μὰν G- Te πλεῖστα 


Man - ches Mal wohl  brauchen die  Sterb-li-chen Fahrwind, Pinp. Ol. X, str.v.1. 


En sa qualité de rhythme de marche, l’anapeste n’engendre que 
des tétrapodies. Chaque couple de pieds se range sous une seule 
percussion (voir p. 31), en sorte que le membre entier embrasse 
deux mesures de ((; de 14 le nom de dimétre anapestique (IX). 


β β 
Theme fondamental. i (¢) ale | 5 Ror :f ΓΙ | r aly :f 


C’est sur ce rhythme que le chceur tragique, ἃ son entrée, a sa 
sortie et avant les chants principaux, exécutait les systémes ana- 
pestiques qui servent d’introduction au morceau choral et le 
relient au dialogue. Comme il est impossible de chanter et de 
marcher tout a la fois, sans reprendre haleine de temps a autre, 
l’on rencontre dans ces systémes, ἃ cété de tétrapodies pleines, 
des dipodies apparentes, ot le texte et la mélodie s’interrompent 
au milieu du membre, pendant que les pas des chanteurs, guidés 
par les instruments, complétaient le nombre régulier de mesures. 
A chacun des systémes on donne pour conclusion une tétrapodie 
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tombante. Les contractions et les dédoublements sont permis sous 
toutes les formes. Voici la premiére section du systéme d’ana- 


pestes chanté par le choeeur au commencement de I’A gamemnon 
d’Eschyle : 


= "- ~~ ~~ ws ~~ 
Δε - κα - τὸν μὲν ἔ - τὸς τοῦ ἐ - πεὲ Πρι-α - pov 


Zehn — Som -mer ent-floh’n, seit — Pri - a-mos’ Feind, 
Crees Gael CO EA». EE. τ, aro a 
ae Es 0" eee eee ee" =" +______ 5 _ FP 
== Φ ΓΙ 
μέ - yas ἂν - τι - Ob - KOs x ey 
Recht —  for-dernd mit Macht, 
Sa 2 ee me ™ 
ey «SE es] (RT e Γ ᾿ 1 ςτὸ ΠῚ πἠῚ 
Pee See Pai Ae Φ aaa Ea 
2 Ss ee SS SO τ Sa Ξ 
Me-vé - λὰ - ὡς ὦ - vee δ᾽ -- ᾿ἰλ-γὰ - μὲ - μνὼν 


Me-ne - la - os der Fiirst, Α - ga -memnon — mit thm, 


Ὁ» "Ὁ ) ~~ ww —_— -- — — ~_— 
δι - 520 - vou As-0 - Sev καὶ — bb - σκήπ - τροῦ 
ας ge - wal -ti-ge Paar der A - tri - den, von Zeus 


Th - μῆς ὁ -χὺ - ρὸν ζεῦ - γος Ἂ - τρει. - Οδῶν 
Durch Scep-ter und Thron «zwei - fil - tig ge - ehrt, 
τ I a SSeS op eres ΓΞ aS. ER | 
Bae e ΓΞ. 7 "7 
ne ee eee Lg -- [ΣΑ͂Σ ς τις τ τσὴ = 
aaa — Bear 
oTo-ncy Ἂρ - yeh - wy χι - λιτὸ - ναὐ - τὰν 
- Mit den tau. - send Mas - ten A - chi - a's Heer, 
: ἘΞ τς Ὁ OS 
e Raa EE Se Ὑπὸ 
τῆς — δα-πὸ yw - pas ὡὼ τ a 


Die Ge - nos-sen des Kampfs, 


ἡ - pay στρᾶα-τι - ὦ - τιν ἃ - pu 7 γαν. 
Von den het - mi-schen Flu - ren ent - fikr - ten. 


Memtres 


choréiques. 
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Un couplet de tout point semblable, mais qui se débitait trés- 
rapidement, le macron ou pnigos, termine d’habitude les anapestes 
récités de la comédie. — La tétrapodie anapestique tombante 
s’emploie aussi comme vers séparé, sous la dénomination de 
métre parémiaque (X). C’est un rhythme de marche, déja mis en 
usage dans les hymnes guerriers (embateria) de Tyrtée'. 


ἐν Apel Shek: os eee 


ad 


“Aver ὥ Σπάς-τας εὖ - ἀν-δρου κοῦ = £91 πατέ-ρων τολι - 


ΤΗΝ (XI), vers pour la marche sous les armes, aussi nommé 
prosodiakos, 
dont le premier levé peut étre occupé par une syllabe bréve. 


(Ὁ 412. Mil Ai 4}: 


> 
Τὸν Ἑλ-λάδος a- vase | - ἂς 


. Quant ἃ l’étendue des membres, les anapestes plaintifs — plus 
justement nommeés spondées anapestiques, ἃ cause de leurs con- 
tractions nombreuses — ne différent en rien des autres’. 

Les trochées et les iambes propres ἃ la chanson et a la poésie 
récitée se composent ἃ peu prés uniquement de tétrapodies et 
d’hexapodies. Vu la briéveté de la mesure et le retour fréquent 
de la thésis, lequel devient vite fatigant, deux mesures simples 
s’unissent pour former un 6/g; c’est pourquoi aucun métre usuel 
de cette famille ne se divise par monopodies. Dans le corps du 
membre la tenue est rare. La longue du frappé se dédouble a 
volonté; de 1a des tribraques qui apparaissent surtout au début 
du membre. Souvent le levé du 6/g est rempli par un chorée 
irrationnel, c’est-a-dire par un spondée apparent (voir p. 53); 
l’anacrouse s’appuie volontiers sur une syllabe longue. 

Le trochée vif ne produit guere que des tétrapodies, rhythme facile, 


t Purémiaque, selon Westphal (Metrzk, II, p. 400), vient de παρά et διωος, chemin, et 
serait conséquemment l’équivalent de marche. — « Messeniacum appellatur.... idem et 
« embaterion dicituy, quod est proprium carmen Lacedaemoniorum. Id in proeltts, ad incen- 
« tivum virium, per tibias canunt incedentes ad pedem ante ipsum pugnae ἐπί.» MaR. 
Vict., II, 3, 23. — Le métre parémiaque était souvent mesuré en anapestes cycliques. 
C’est ainsi que Bellerman et Westphal ont traduit les hymnes du IT siécle. 

2 Voir plus haut (p. 105) l’exemple tiré d’Iphigénte en Tauride. 


Tay, etc. 
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dune gaité un peu vulgaire, et dont les populations méridionales 
ont fait le théme fondamental de leurs danses. Dans les ariettes 
de la comédie la tétrapodie trochaique est un des vers les plus 
usités, le dimétre, lequel apparait tant sous la forme pleine (XII) 
que sous la forme catalectique (XIII); cette derniére se préte le 
mieux ἃ servir de conclusion aux couplets’. 


Dimetre trochaique plein. Dimeétre trochaique catalectique. 


OL MARL SLM OPP 24 δ: MT 


A 


Οὗ-τος αὐ-τὸς ἐπ-στιν, οὗ - τος Bre-xe-xe- nef κο- ἀξ xo - ἀξ. 
Die-sery ist er  sel-ber, der da, Bre - ke -ke- kex, ko-ax, ko - ax. 
ARISTOPH., les Acharniens, III. Id., les Grenoutlles, I. 


Le vers tthyphallique (XIV), généralement mélé ἃ d’autres métres, 
a dans le texte toute l’apparence d’une tripodie trochaique, bien 
que ce ne soit autre chose qu’un dimeétre tombant’. C’était le 
rhythme des refrains obscénes entonnés, aux fétes dionysiaques, 
sur le passage des processions phalliques : 


* nn 
a) t fia oe Lael ἢ 

See es — => ι-- A 
Τῷ fe - ᾧ wo- εἶ - τε Ap. ATHEN., XIV, p. 622. 


La tétrapodie tambique, plus fougueuse que la trochaique, 
remplit dans la vieille comédie un réle analogue a celui que la 
tragédie assigne au dimétre anapestique : elle forme des couplets 
dont les vers s’enchainent l’un a l’autre sans pauses. Le dimeétre 
ἃ terminaison pleine (XV) occupe les membres antécédents; le 
dimétre tombant (XVI) sert de conclusion; la danse populaire, les 
chansons anacréontiques et comiques emploient en série continue 
ce dernier rhythme, aussi facile que gracieux : 


Dimetre tambique plein. Dimetre iambique tombant (Hémiambes). 
% ¥ πὰ * x. on 
(6) δ᾽] Sid Pid Pid BPs Mid Hididi 
> ποτ =~ > πω - > —- eye ee - 
Οἱ - ὧν σε δή-σων τῷ ξζύ - λῳ. Boy -λε- σῆε δὴῆ- τὰ κοι - νῇ 
Wie sollst im Sto-cke biis-sen Du! Wollt thr, dass wir zu - sam - men 
Les Chevaliers, I. Les Grenoutlles, VI. 


: Cf. Lysistrate, 1X; les Thesmophoriazuses, 111, V, VIII; les Grenouilles, 1, XIX, XX. 
2 La longue placée sur le troisi¢me frappé ne se dédouble jamais. 
3 Cf. les Acharniens, v. 1232-1234; les Chevaliers, v. 450 et suiv., etc. 
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L’hexapodie, presque inusitée pour les trochées, donne naissance 
au trimetre tambique (XVII), le plus fréquent de tous les vers 
destinés 4 la récitation aprés l’hexamétre dactylique (ex. p. 53). 

Les chorées tragiques (voir p. 122) se reconnaissent ἃ l’absence 
des syllabes irrationnelles, ἃ la fréquence des tenues et de la 
terminaison catalectique, ἃ la rareté des tribraques. De méme 
que les chorées vifs, ils engendrent avant tout des tétrapodies et 
des hexapodies. Néanmoins, comme des membres impairs servent 
souvent de transition, mieux vaudra transcrire tous les métres 
de cette catégorie par notre 3/g. Lorsqu’elles constituent le motif 
initial de la strophe, les tétrapodies choréiques de la tragédie (XVIII) 
sont plus souvent formées de trochées que d’iambes. Leurs com- 
binaisons principales figurent dans la période suivante, entiére- 
ment composée de pareils membres : 


Andante. 


Ma-7es ἃ We -τιτκτες, ὦ μᾶ-τερ Νύξ, ais hae ee he 
Mut-ter, die du mich ρὲ - barst, Urnacht, mich,der ver -blich’ - nen 


ΕΞΞΕΕ ΞΕ ene 


καὶ δὲ - Bog - -κὸ - σιν ποι- γᾶν, 
Wie der lich: ten Welt Strafgeist, 


i πὰ 
——® 5 - -ἰ —8- ea a | 


κλῦϑ, ὁ Λα - τοῖς γὰρ FT - vis wa - τι - μὸν τί - 85 - σιν, 
Ho - ve mich! Le-tos Sohn δεμέ mir Hohn, εῥοί-ἰοξ  met-ner, 


SSS 


rove ἃ bau - pou - με - γος 
Die-ses Wild γαμδὲ er uns, 


= SSS 


πτῶ-κα, μὰ - τρῷ- ὃν - Vinod xd = δι - ον Φό - vou. 
Des-sen Blut flies-sen muss, αὃ- χε - biis-sen Mut-ter - mord. 


Escu., Eumén., III, str. 1. 
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Contrairement ἃ la tétrapodie, l’hexapodte choréique de la tragédie 
(XIX) a généralement l’anacrouse. Etant associée ἃ des membres 
de quatre mesures, elle contient le théme principal, l’élément 
prépondérant, tandis que les tétrapodies, reléguées au second 
plan, servent ἃ mitiger les contrastes, ἃ introduire une variété 
nécessaire. Les tenues, par la place qu’elles occupent, nuancent 
en diverses maniéres le caractére.du rhythme; elles sont exclues de 
la troisieme mesure du membre, ἃ moins que les mesures avoisi- 
nantes n’en contiennent également’. Voici quelques-uns des types 
hexapodiques les plus marquants par lesquels Eschyle commence 
Ses ἘΙΒΒΌΙΠΗ͂ΒΕΒ strophes chorales : 


add δ᾽ ὁ δι 4 δι. δι ς S| di 


Δ’ αἵ- war’ ἐκ - πὸ - τένθ᾽ ὁ - πὸ nyo - νὸς τρο - pod 
Der ϑέγομι 45 Blu-tes, den die Mut-ter Er- de trank, Choéph., 1, str. 3. 


Na δι ἃ «te Ha Maa 


'E - κὼν Od- vay - xas ἄ- τερ δί - καὶ τὸς ὧν 
Wer, so ge-sinnt, oh - ne Zwang un - straf-lich lebt, Eum., IV, str. 4. 
“aN 
ὁ δ] ὁ Sle Le MIS Ad I 
Tivo - αἱ δα Ξ πὸ Στρυ- - 160 Ξ γος μο Ξ λοῦ - σαι 
Vom Stry-mon her ΕΘΝ tobt der Sturm - wind, Agam., I, str. 4. 
ati. Ad MLM 2141 
TIo - ait a. yep = 7 τέ - pwy τυ - cay - νὶ - δες, 
Wo seid thr denn, des Ha-des Miich- te, wor Choéph., ITT, str. 6. 
SN 
Mi Aisi Hig ta 08 
Ta δ᾽ἔν-ϑεν οὔτ᾽ ΤΑΝ" ἐν - vé - Tru | 
Was dann ge - schah, sah ich nicht, sag’ ich nicht: Agam., 1, ant. 6. 


Quant aux tripodies et aux pentapodies, elles n’apparaissent 
parmi les chorées tragiques qu’a titre de motifs épisodiques. I] en 
est de méme pour la dipodie?’. 


x Schmidt (Compos., ὃ 18) distingue jusqu’a 10 types d’ seeaadite — Voir plus haut. 
Ρ- 109, un membre presque enti¢rement occupé par des tenues. 
2 Cf. J. H. H. Scumipt, Compos., §§ 20 et 21. 


II 18 
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Au point de vue de leur structure intime, on ne saurait imaginer 
une différence plus grande que celle qui existe entre les chorées 
vifs et les logaédes. Tandis que les mesures choréiques, indivi- 
duellement trés-légéres, se groupent deux ἃ deux, et ne produisent 
en conséquence que des membres pairs, les logaédes, grace ἃ leur 
arsis trés-accentuée, forment autant d’unités rhythmiques que de 
pieds, et acquiérent ainsi la propriété d’engendrer, non-seulement 
des membres de quatre et de six, mais aussi de deux, de trois 
et de cinq mesures. En outre, les combinaisons intérieures du 
membre, assez bornées dans les chorées, sont d’une abondance 
inépuisable dans les rhythmes logaédiques. Chacune des trois 
maniéres de composition (voir p. 123) a développé ses formes: par- 
ticuliéres, lesquelles ἃ leur tour se sont ramifiées ἃ l’infini. Nous 
nous contenterons d’énumérer celles de la chanson éolienne, qui, 
grace aux imitations d’Horace, sont parvenues en grande partie 
jusqu’a nous. 

Les différents métres logaédiques que nous rencontrons ici ont 
chacun leur schéma fixe, qui se reproduit partout sans aucune 
modification et se chantait probablement sur un type mélodique 
connu. Deux particularités caractérisent la plupart des logaédes 
éoliens : ils ne renferment qu’un seul dactyle cyclique, et ont 
rarement l’anacrouse. Ils se décomposent en membres de deux, 
de trois, de quatre et de cinq mesures; l’hexapodie parait leur 
étre inconnue. La pentapodie constitue toujours a elle seule un 
vers complet, les tripodies se groupent deux ἃ deux; quant ἃ la 
tétrapodie, elle suit tantét l’une, tantdét l’autre manieére. 

La dipodie, appelée vers adonien (XX), s’adjoint toujours, comme 
motif isolé, 4 des membres plus étendus. La forme pleine sert de 
conclusion (épode) ἃ la strophe sapphique; la forme catalectique 
s’intercale ἃ titre de membre intermédiaire (mésode) dans le grand 
vers asclépiade. 


Theme fondamental. Forme catalectique. 

oN 
PRAM δ PNRM. 
Ter-ru -it  ur-bem. Sci-re ne - fas, 


Les tétrapodies ont pris leur dénomination usuelle d’un poéte 
alexandrin peu connu, Glycon; elles s’accouplent pour former 
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le métre des chansons licencieuses dites priapées. Selon que le 
dactyle cyclique occupe la premiére, la deuxiéme ou la troisiéme 
mesure, ces membres portent la désignation de premier, deuxteme, 
troisiéme glyconien. La forme catalectique est la plus usitée pour 
tous les: trois; le premier et le deuxiéme glyconien affectionnent 
en outre la terminaison tombante’. 


Theme. Forme tombante. 
des a a ΔΝ, on 
cite, WEE IIR EIT IEEEI? 6) Fo thal 
Ly- -di- «ἃ, dic per om - nes 
Theme. Forme ili i 


᾿ Sas ee τ ile a), ae ee 
glyconien (xx. ὃ Γ OI EEPIP CIPO) 8 P ῇ ID BEI P 6 fal 
Sic te di-va po - tens Cy - pri, 


Theme. Forme ἐμ». 


gt FERGIE Plat 81} b ΤΩ 


Te de - os τὰ - vo, Sy- ba - rin 


Les ¢tripodies doivent leur épithéte usuelle au poéte comique 


Phérécrate, qui en fit un de ses métres favoris. Elles ont deux vers 420av.J.c. 


variétés, nommées premier, deuxieme phérécratien, d’aprés la place 
qu’occupe le dactyle cyclique. La réunion des deux formes, en 
commengant par la derniére, produit le petit vers asclépiade, 
souvent employé par Horace : 


Theme. Forme catalectique. 
phévécration (XXIV). BEEP IP ECIPE)| ὁ δ΄ 6 : a Pall 
E-di-te - gi - bus 
ae Forme nae 


ΘΝ ἔα, OP CiGer iP ἢ bBo | 


Mae - τ - nas, a- ta - vis 


1 Parmi les vers de cette espéce, mentionnons aussi le metrum Praxillium, tétrapodie 
hypermétrique (=> | ~~ ~ | — ~ | — ~ | — ~), qui porte le nom d’une femme-poéte, 
Praxilla de Sicyone (vers 454 av. J. C.); la poésie éolienne en faisait des strophes de 
quatre vers, répétées en série continue. 
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La pentapodie logaédique, qui constitue a elle seule un vers com- 
plet, produit les métres les plus riches et les plus caractéristiques 
de la lyrique éolienne. Outre le sapphique hendécasyllabe (XXVI), 
cultivé sans interruption pendant des siécles (ex. p. 56), ses types 
principaux sont les suivants : 


Phalacée de 11 syllabes (XXVII) : 3 ἐ δ Ι δ ἃ P| Bl | J ἐ! Ὶ x 


Cui do - no le- - pi - dum πὸ - vum li - bel-lum. 
CaTULLE, I, I. 


Alcaique de 1a syllabes (XVIII): 3 δ], sl a ὃ Pee Fl een M 


a 


Ἶ - ὀπλοκ᾽ ΕΣ μελλι-χὸ- μει - - ὃξ Σάπ-Φοι. 


ALcEE (Bergk, fr. 55). 


Alcaique de 11 syllabes (XXIX): 3 Ἶ ἐ | ἐ ἢ | an Pele S| J Ί 


Vi- des, ut al - ia stet-n ni ve can-di - dum 
Hor., Od. I, 9, I. 


C’est ici le lieu de signaler quelques libertés métriques propres 
aux logaédes éoliens. Le trochée qui précede le dactyle cyclique 
peut étre irrationnel, c’est-a-dire traduit dans le texte poétique 
par un spondée; il est permis de conclure de 14 que le dactyle 
cyclique porte l’sctus principal. Si le trochée occupe la premiére 
mesure du vers, le poéte a la faculté de le remplacer, soit par 
un iambe retourné (3 & f), soit par deux bréves (ἢ 4 £/)'. Enfin 
si le membre est précédé d’une anacrouse, celle-ci est ordinat- 
rement représentée par une syllabe irrationnelle, une longue 
métrique correspondant a une bréve rhythmique. 

Les logaédes dramatiques, et avant tout ceux de la comédie, 
ont emprunté une partie de leurs formes a la chanson. En prenant 
graduellement la place de tous les autres rhythmes dans la tra- 
gédie, ils ont développé une richesse de plus en plus grande. 
Résumons les principales différences qui les distinguent d’avec les 
logaédes éoliens : la tétrapodie est plus fréquente, la pentapodie 
lest moins; la tripodie tient ἃ peu prés autant de place que la 
tétrapodie; l’hexapodie logaédique (XXX), dont jusqu’a présent on 


1 C’est ce que le célébre philologue Hermann a nommé basis éolienne, dénomination 
vague. Les anciens métriciens ont donné a ta mesure variable l’épithéte mieux choisie 
de multiforme ou polyschématique. — Cf. WESTPHAL, Metrik, 11, pp. 744, 751-752- 
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le métre des chansons licencieuses dites priapées (p. 175). Selon 
que le dactyle cyclique occupe la premiére, la deuxiéme ou la 
troisiéme mesure, ces membres portent la désignation de glyconten 
premier, deuxteme, troisiéme. La forme catalectique est la plus 
usitée pour tous les trois; le glyconien premier et le deuxiéme 
affectionnent en outre la terminaison tombante’. 


Theme. Forme tombante. 
ee ee ee ΘΓ on 
prone Coy, ACEP IPOIPOIP ONCE δ Γ ΓΙ Γ᾽ ae 
Ly- di-a, dic per om - μὲς 
Theme. Forme —- / 


sci AP CICEPIP CIPO Γ δ ΚΟ Te [τ 


Sic te di-va fo - tens Cy - - pri, 


Theme. Forme ee 
re 2 SS atte 
ton A CIRC GER δι a C ICE EIR I 
Te de - os τ - ro, Sy- ba - Ἐπ’ 


Les tripodies logaédiques doivent leur épithéte usuelle au poéte 

comique Phérécrate, qui en fit un de ses métres favoris. Elles vers 4zoav.J.c. 
ont deux variétés, nommées, d’aprés la place qu’occupe le dactyle 

cyclique, phérécratien premier, deuxieme. La juxtaposition des deux 

formes dans l’ordre inverse produit le petit vers asclépiade, souvent 

employé par Horace (p. 176). 


Theme. Forme catalectique. 


promo). ὃ CEP |P 11... ἣν τ 


E-di-te ve - gi - bus” 


aa Forme Soe 


sour ee. ἢ ΣΙ ΕΓ ΙΓΤ: f t IDE DIF: i 


Mae - te - nas, 5, 4- ta- sae 


: Parmi les vers de cette espéce, mentionnons aussi le métre praxillien, tétrapodie 
hy permétrique (> | ~~ ~ | — ~ | — ιν | — ~), qui porte le nom d’une femme-poéte, 
Praxilla de Sicyone (vers 454 av. J. C.); la lyrique éolienne en faisait des quatrains en 
série continue. 
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La pentapodie logaédique, qui constitue ἃ elle seule un vers com- 
plet, produit les métres les plus riches et les plus caractéristiques 
de la lyrique éolienne. Outre le sapphique hendécasyllabe (XXVI), 
cultivé sans interruption pendant des siécles (ex. p. 56), ses types 
principaux sont les suivants : 


Phaleuce de 11 syllabes (XXVII) : 3 d ἂ | BO ae): gt 2 Sid |e δῇ 


> —~ ὦ 
Cut do - no k-pi- dum no-vum li - bel-lum. 


CaTULLE, I, 1. 


J ΔΙ ΔῈ} δ ri 


-γνα μελλι-χὸ- μει - ~3¢ Σάπ-φοι, 
AccEeE (Bergk, fr. 55). 


Alcaique de 11 syllabes (XXIX) : ἐδ, δ d ἣ | RLS Ay J Ἶ 


Vi - des, ut al- ta stet ni-ve can- -di - dum 
Hor., Od. I, 9, 1. 


4 


Alcaique de 12 syllabes (XXVIII): 3 i : Jl 
Ἶ - G-mrox 


C’est ici le lieu de signaler quelques libertés métriques propres 
aux logaédes éoliens. Le trochée qui précéde le dactyle cyclique 
peut étre irrationnel, c’est-d-dire traduit dans le texte poétique 
par un spondée; il est permis de conclure de 14 que le dactyle 
porte l’zctus principal. Si le trochée occupe la premiére mesure 
du vers, le poéte a la faculté de le remplacer, soit par un iambe 
retourné (3 § ΡΛ), soit par deux bréves (g 4 @f)'. Enfin si le 
membre est précédé d’une anacrouse, celle-ci est ordinairement 
représentée par une syllabe irrationnelle, une longue métrique 
correspondant ἃ une bréve rhythmique. 

Les logaédes du théatre, et avant tout ceux de la comédie, 
ont emprunté une partie de leurs formes a la chanson. En prenant 
craduellement dans la tragédie la place de tous les autres 
rhythmes, ils ont développé une richesse de plus en plus grande. 
Résumons les principales différences qui les distinguent d’avec les 
logaédes éoliens : la tétrapodie est plus fréquente, la pentapodie 
l’est moins; la tripodie tient ἃ peu prés autant de place que la 
tétrapodie; l’hexapodie logaédique (XXX), dont jusqu’a présent on 


t C'est ce que le célébre philologue Hermann a nommé basts éolienne, dénomination 
vague. Les anciens métriciens ont donné a la mesure variable l’épithéte mieux choisie 
de multiforme ou polyschématique. Cf. WESTPHAL, Metrik, II, pp. 744, 751-752. 
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n’a pas démontré l’existence chez les lyriques éoliens et ioniens, 
est d’un grand usage dans les cantilénes du drame sérieux. 
Enfin l’anacrouse s’adjoint librement 4 tous les membres. En ce 
qui concerne les divisions de la rhythmopée, les poétes-musiciens 
donnent pleine carriére 4 leur imagination; ils admettent le 
dactyle cyclique ἃ chacune des mesures, méme ἃ toutes simul- 
tanément, et multiplient 4 volonté les tenues’. 


ὁ δ δ᾽ ERI ARIS ERS 4.} 4. 


Βάρος ay- aoe Ta - Aoy ν δακρύ a ἢ σιν G- τὲς ἜΤ ep 
Indte Schale ja leg’ ichder Thranen Gewicht steg-reich! Eur., Herc. fur., 1X, sect. 5. 


Souvent des tétrapodies logaédiques servent de conclusion a des 
strophes entiéres composées en d’autres mesures, 2/,, 3/4 ou 5/g 
(ex. p. 199). Ils remplissent surtout cet office auprés des rhythmes 
quinaires et métaboliques; leur caractére décidé crée un moment 
de répit au milieu de l’agitation perpétuelle des dochmies et des 
ioniques brisés. Le premier et le deuxiéme glyconien, dont la 
cadence parait avoir eu un grand charme pour les oreilles du 
peuple d’Athénes, sont typiques en ce sens chez Eschyle. Tels 
sont les deux éfodes suivants, vane — des dochmies : 


BREA He. td Pie Pid 


"Ex-Baa’ ἔ - pw - τὸς ἀρ - yay. Μῖ- σὸς Ou - 1 βρι- μὸν a - πρὸ 
Tilg’ im Be - ginn die Mord - - gier! Fleuch,den Biir-gern ein Ab - scheu! 
les Sept, V, str. 1. Agamemnon, VI. 


Chez Pindare les métres logaédiques ont leurs particularités 
nettement tranchées : la plus frappante est l’extréme rareté de 
la tétrapodie tombante, si familiére comme membre final ἃ la 
chanson et a la musique dramatique*. Les membres de trois 
mesures prédominent; viennent ensuite les tétrapodies, puis les 
hexapodies et les pentapodies; la dipodie est la plus rare. 

De méme que le drame, la lyrique chorale entreméle librement 
les formes choréiques et les logaédes. Ceux-ci, par l’intensité de 
leur accent, communiquent au rhythme entier leur caractére 


t Cf. J. H. H. Scumipt, Compos., p. 281. 
2 Id., Compos., p. 273. 


Membres 


péoniques. 


Ae Tae Serial 
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propre, et forcent la mesure ternaire 4 modérer son allure rapide 
(p. 116). Il en résulte que les chorées en se joignant aux logaédes 
deviennent aptes ἃ former des membres de trois et de cinq 
mesures, ce qui leur est interdit, pour ainsi dire, a ]’état isolé'. 
Quand le dactyle cyclique ne figure pas dans un des membres, 
il est remplacé fréquemment par le tribraque; lorsque les deux 
figures se succédent, le dactyle occupe la mesure la plus accen- 
tuée, la deuxiéme, s’agit d’une tétrapodie — plutdét que la 
premiere ou la troisiéme’. 


Φι-λόφρον᾽ A-cu-yi-a, Δίτκας ὦ με - γι-στό - πὸ - λι θύ - ya-rep, 
O die du freundlich den Menschen bist, segnend Schweben-de ti -ber der Stadt, 
Pinn., Pyth. VIII, str. 1, v. I. 


Les dactyles rapides se rencontrent a la fois dans quelques airs 
de danse d’une folle gaité (ex. p. 117) et dans les cantilénes 
tragiques les plus sévéres. De méme que les chorées, auxquels ils 
sont invariablement associés, ils ne se groupent qu’en tétrapodies 
(XXXI) ou en hexapodies (XXXII)3: 


ἱ 4 ARTS δὰ! 4 RRL RR A. dri 


[ry - γάτε καὶ edo - βά - μόνα xa - γεμὸ - eve ἂν 
Vo - gelin Hoh’n und die Thie-vredes Wal-deser - χὥϊ - len 


Escu., les Choéphores, IV, str. 1, v. 5. 


Autant la coupe des membres et les combinaisons des durées 
sont multiples dans les mesures ternaires, autant elles le sont 
peu dans les rhythmes issus du 5/g. Le rapport numérique qui 
produit la mesure quinaire (3 : 2) étant le plus complexe de tous 
ceux qu’admet le sentiment rhythmique, la structure des membres 
doit étre assez uniforme, sous peine de devenir insaisissable a 
l’auditeur; aussi les dipodies prédominent dans les rhythmes ‘en 
rapport hémiole, tant péons que bacchius. Le plus souvent deux 


1 Voir plus haut (p. 73) la Ve Olympique de Pindare. 

2 Cf. J. H. H. Scumint, Leitfaden, p. 47. 

3 Hexapodies : Agamemnon, I, str. 2; IV, str. 13 les Choéphores, IV, str. 1; Gedipe a 
Colone, IX, str. 1; les Trachiniennes, 1, v. 8. Tétrapodies : Oreste, ΙΝ; Lyststrate, IX. 
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n’a pas démontré I’existence chez les lyriques éoliens et ioniens, 
est d’un grand usage dans les cantilénes du théatre. L’anacrouse 
s’adjoint librement ἃ tous les membres. En ce qui concerne les 
divisions de la rhythmopée, les poétes-musiciens donnent pleine 
carriére ἃ leur imagination; ils admettent le dactyle cyclique a 
chacune des mesures, méme a toutes simultanément, et multi- 
plient ἃ volonté les tenues’. 


Δ ΔΙ ΣΑΙ ΔΑΣΙ RRM A. εἰ, Jaf 


Βάρος πε ΠΡ ν δακρύ ΕΝ ΠΣ ee ται. 
Indie Schale ja leg’ ἑορ ἄεν Thrinen Gewicht steg-reich! Eur., Herc. fur., 1X, sect. 5. 


Des membres logaédiques, en général des tétrapodies, servent de 
conclusion ἃ des strophes entiéres composées en d’autres mesu- 
res (2/4, 3/4 ou 5/g). Ils remplissent surtout cet office auprés des 
rhythmes quinaires et métaboliques, en créant par leur caractére 
décidé un moment de répit au milieu de l’agitation perpétuelle 
des dochmies et des ioniques brisés. Le premier et le deuxiéme 
glyconien, en particulier, dont la cadence parait avoir eu un 
grand charme pour les oreilles du peuple athénien, sont typiques 
en ce sens chez Eschyle. Tels sont les deux éfodes suivants, que 
précédent des dochmies : 


ERR δι 2 δι 4.14 4 MAM, 


55: EN 


Ἔκ-βαλ᾽ ἔ - ’ὦ -τὸς ἂρ - yay. Mi- ong ὄμ = |= βρι- pov ἃ - στοῖς. 
Tilg’ im Be-ginn die Mord - gier Fleuch, den Biir-gern ein Ab - scheu! 
les Sept, V, str. 1. Agamennon, VI. 


Chez Pindare les métres logaédiques ont leurs particularités 
nettement tranchées : la plus frappante est l’extréme rareté de la 
' tétrapodie tombante, si familiére, comme membre final, a la 
chanson et ἃ la musique dramatique?. Les membres de. trois 
mesures prédominent; viennent ensuite les tétrapodies, puis les 
hexapodies et les pentapodies; la dipodie est la plus rare. 

De méme que le drame, la lyrique chorale entreméle librement 
les formes choréiques et les logaédes, en sorte qu’il est parfois 


τ Cf. J. H. H. Scumipt, Compos., p. 281. 
2 Id., Compos., p. 273. 


Membres 
pconiques. 
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malaisé de discerner lequel des deux rhythmes a la prépondé- 
rance’. En général les logaédes, plus énergiques, communiquent 
leur accent caractéristique, lear mouvement et leurs coupes rhyth- 
miques aux chorées; par la ceux-ci deviennent aptes 4 former des 
membres de trois et de cinq mesures, ce qui leur est interdit, 
pour ainsi dire, a l’état isolé. Quand le dactyle cyclique ne figure 
pas dans un membre, 1] est remplacé frequemment par le tri- 
braque; lorsque les deux figures sont juxtaposées, le dactyle 
cyclique, ayant le plus de poids, occupe les mesures paires’. 


“-ιὀι΄Αρῷ, wT fw 


w ew Ye —~ = a ~ — A = - -- ~ _ 

Φι-λότῴρον A-ou-yi- a, Ai-nas ὦ με - γι-στό-πο -λι θύ - γα-τερ, 

O die du freundlich den Menschen bist, segnend Schweben - de ti - ber der Stadt, 
Pinn. Pyth. VIII, str. 1, v. 1. 


Les dactyles rapides ne se rencontrent que dans quelques airs 
de danse d’une folle gaité (voir p. 117), et dans les cantilénes 
tragiques les plus sévéres. De méme que les chorées, qui s’asso- 
cient toujours ἃ eux, ils ne se groupent qu’en tétrapodies (ΧΧΧῊ 
ou en hexapodies (XXXII): 


ON 
4 FRILL ARIS δὰ} 4 RRL LIS 1} 
itive dae ie eine “he Sa ae Be 
Vo - gelin Hoh'’n und die Thie - vedes Wal- deser - zah - len 
Escu., les Choéphovres, IV, str. 1, v. 5. 


Autant la coupe des membres et les combinaisons des durées 
sont multiples dans les mesures ternaires, autant elles le sont 
peu dans les rhythmes issus du 5.8. Le rapport numérique qui 
produit la mesure quinaire étant le plus complexe de tous ceux 
qu’admet le sentiment rhythmique, la structure des membres doit 
étre d’autant plus uniforme, sous peine de devenir insaisissable 
a l’auditeur; aussi les dipodies prédominent dans les rhythmes en 
rapport hémiole, tant péons que bacchius. Le plus souvent deux 


t La Ve Olympique (voir plus haut p. 73) offre un exemple intéressant de ce mélange. 

2 Cf. J. H. H. Scumipt, Leitfaden, p. 47. 

3 Hexapodies : Agamemnon, I, str. 2; ΙΝ, str. 15; les Choéphores, IV, str. 1; Gedipe a 
Colone, IX, str. 1; les Trachintennes, II, v. 8. Tétrapodies : Oreste, IV; Lysistrate, IX. 
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dipodies péoniques (XXXITI) s’accouplent pour faire un vers : les 
exemples, comme les suivants, ot le vers ne contient qu’un seul 
membre, sont assez clair-semés. 


ι4241222 Pads PSS 421 


Tai - < πᾶς τὸν μι Ἐν ρὸν. Πεῖ- -ρᾶς οὔ τι ἢα - νά - του, 
ARISTOPH., Acharn., III. Pino. Ol. II, ant. 2, v. 4. 


La tripodie péonique (KXXIV) ne se rencontre pas souvent 
(ex. p. 105); la pentapodie (XXXV), mise en ceuvre par Aristophane 
(voir p. 41), forme en général des périodes intermédiaires. De 
méme que les coupes de membres, les divisions de la rhythmopée 
ont peu de variété dans les métres péoniques. Quant au bacchius, 
qui n’est, a vrai dire, qu’un rhythme de combinaison, destiné a 
se mélanger avec le 3.8, ses formes ont moins de souplesse 
encore; il ne produit guére que des dipodies (XXXVI) (ex. p. 103); 
la tripodie (KXXVII) est des plus rares (ex. p. 107). 

Les ioniques mineurs n’ont que deux sortes de membres, qui, 
dans les strophes dramatiques, s’entrecroisent en toute liberté 
et ne trahissent aucune différence de caractére’. En général la 
dipodie (XXXVIII) se combine, soit avec elle-méme, soit avec la 
tripodie, pour faire un vers; néanmoins elle apparait aussi isolée, 
pleine ou catalectique; ce dernier métre porte le nom du poéte 
rhodien Timocréon. 


PPD i aS Ll is PISS 41 


Σέ- Bo - μαι μὲν προ- σι - δέ- σθαι, Ἂ- χε - λῴ- -οὐ bs - γα - rep, 
Mich ἐν - filltScheuvordem An-blick, O des Stromko - ni - ges Spross ! 
Escu., Perses, V, str., v. I. Eur., Bacch., III, str., v. 1. 


Plus souvent que la dipodie, la tripodie tonique (XXXIX) est un 
vers séparé; Sappho parait l’avoir traitée de cette maniére en 
série suivie. 

tL PI 4 ἐ δ δι. ὁ δ δ] ὁ "1 


by - γά - σιν δ᾿ ἐξ i - πὶ - πλοῖ- as κα - κά τ᾽ ἄ - γη 
O wie graut uns, den Ent - floh’-nen,vor-dem Un-heil, 
Escu., les Suppliantes, 1X, ant. 2. 


: Escuyze, les Perses, 1; les Suppliantes, IX; Sopnocie, Gdife Rot, II, str. 2; 
Euripibe, les Bacchanies , 1, 11, 111; ARISTOPHANE, les Guepes, II, les Grenouslles, 11. 


Membres 
ioniques. 


Memobrcs 


meétaboligues. 


Membres 
sémantiques. 
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Si l’on excepte quelques cas douteux, l’ionique majeur ne 
produit qu’une sorte de membres, la difodie (KL). Celle-ci ne 
remplit jamais un vers en entier; deux membres, le premier plein, 
l'autre catalectique, s’unissent pour former le vers sotadée : 


PPP PERM ee Mada 


~, ΞΞ “, _ wv sere —- *K 
Vo-72 δι -ἃ με- λέ - wy O- fo Be - λὸς πέ - πὴ - γέ μύσταις. 


Lucian. Tragopod., ν. 119. 


Par suite de la propriété qu’ont les métres ioniques de prendre 
la forme brisée, c’est-a-dire de donner au 3/, la division du 668 
(voir p. 78), ils entrent dans la catégorie des rhythmes métabo- 
liques. Le pied dochmiaque, le plus usité d’entre ceux-ci, résulte 
de la succession d’un bacchius et d’un chorée (pp. 79, 107, 125); 


‘chaque groupe ainsi composé peut a lui seul constituer un vers, 


qui se termine sur le frappé du 3/g. L’anacrouse est souvent irra- 
tionnelle, la derniére bréve du bacchius Vest rarement’. 


* 


Plas Σ ΣΙ δ eee δι 


| = ὦ ἀρ Δι - be. ἐ - πίτ-κλο-πὸς We - λει. 
Ο Graun! Sohn des Zeus! δι. spin-nest ar - ge List. 
Escu., Eum., I, str. 1. Ib. 


Toutefois la plupart des vers dochmiaques contiennent deux 
pieds, deux couples de mesures hétérogénes. 

En vertu des régles relatives ἃ l’étendue des mesures com- 
posées (p. 35), deux spondées majeurs (16 unités) remplissent un 
membre. Quant 4a'l’orthios et au trochée sémantique, chacun de 
leurs pieds contenant déja 12 unités, ils ne peuvent se diviser 
qu’en monopodies (p. 110]. 


t Le bacchius est quelquefois remplacé par le péon. Lorsque la mesure ternaire 
précéde, au lieu de suivre, on a le dochmius retourné. L’amphidochmius forme une 


 tripodie de mesures hétérogénes; il se compose ou bien de deux mesures de 58 séparées 


par un chorée, ou bien, au contraire, d’une seule mesure de 5/g entre deux chorées. 
Cf. Scumipt, Leitfaden, p. 79 et suiv. 


CHAPITRE III. 


STRUCTURE DES COMPOSITIONS ANTIQUES. 


81. 


Prés avoir analysé les formes effectives sous lesquelles 

apparaissent dans la musique vocale des anciens Hellénes les 
unités supérieures du rhythme, — mesures simples et membres — 
il nous reste 4 montrer de quelle maniére ces matériaux se réu- 
nissent pour former des péviodes, c’est-a-dire des idées mélodiques 
offrant un sens musical fini. Nous verrons ensuite les périodes 
entrer ἃ leur tour dans des organismes plus vastes, — strophes, 
systémes et commata — qui eux-mémes ne forment que les sub- 
divisions de la composition entiére, du canticum : lunité poétique 
dans laquelle viennent s’absorber, en dernier lieu, tous les élé- 
ments précédemment énumérés. 

Ainsi qu'il a été dit plus haut, les écrivains de l’époque 
romaine, tant musiciens que métriciens, ont a peine effleuré cette 
matiére’; chez eux le terme période (περίοδος), synonyme de metre 
(μέτρον), ne désigne que des constructions trés-élémentaires. La 
découverte du mécanisme de la période musicale dans les poésies 
lyriques et thédtrales du siécle de Périclés est une conquéte 
scientifique des vingt derniéres années. Néanmoins, les docu- 
ments d’ot l’on a pu déduire: les principes et les régles de la 
nouvelle science sont si abondants et se contrélent si heureuse- 


ment les uns les autres, que, méme en laissant de cété les 


1 Voir ci-dessus, p. 84. 


Il 19 


La période. 
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morceaux sur l’interprétation desquels 1] subsiste des doutes, on 
arrive pour l’ensemble ἃ des résultats certains et concluants. 
C’est par ce cété qu’il nous est donné de pénétrer le plus avant 
dans Il’intelligence de la musique grecque, et méme d’en retrouver 
jusqu’a un certain point l’effet vivant; car la forme métrique des 
poésies musicales, toujours nette et plastique chez les anciens, 
laisse souvent entrevoir, comme ἃ travers une eau limpide, la 
succession mélodique a laquelle elle fut primitivement appliquée. 

Or, tout porte ἃ croire que ce fut la précisément, de toutes les 
parties de la musique grecque, celle dont le développement arriva 
~ au plus haut point : en définitive, le temps aurait ainsi épargné, 
dans les produits de l’activité musicale du passé, ce qui avait une 
valeur durable et universelle. La recherche de la beauté et de la 
variété des proportions, dans la structure rhythmique des périodes 
et des strophes, est un principe de style qui se dégage aujourd’hu1 
avec une clarté éblouissante de tous les monuments de la_.litté- 
rature mélique de la Gréce; son action se fait sentir jusque dans 
leurs moindres détails. Ce principe parait avoir eu sur les desti- 
nées de l’art antique une influence aussi décisive que celui de 
Vharmonie simultanée sur le développement de la musique occi- 
dentale. Cela est au reste si conforme a tout ce que le génie 
antique a produit dans le domaine des arts plastiques, que la 
beauté des rhythmes grecs fut toujours un article de fo1, méme 
avant les découvertes de Westphal et de Schmidt, alors que les 
strophes de Pindare et d’Eschyle n’offraient au philologue que 
image d’un chaos rhythmique. 

N’en concluons pas que le sentiment de l’eurhythmie soit 
étranger aux nations de l’Europe moderne. Ainsi qu’on le verra 
plus loin, il existe peu de coupes de périodes mises en pratique 
par les poétes-musiciens de |’Hellade dont on ne puisse découvrir 
quelque spécimen dans nos mélodies populaires; toutefois les 
formes plus ou moins recherchées ne se montrent chez nous que 
sous leur aspect rudimentaire, et ne s’appliquent qu’a de courtes 
phrases. Des mélodies d’une contexture rhythmique assez com- 
pliquée se rencontrent aussi, de loin en loin, dans notre art 
polyphonique; mais leur réle y est trés-effacé. Nos musiciens ne 
les ont mises en ceuvre que par inadvertance, pour ainsi dire, et 
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l'attention des artistes ou du public ne s’est pas éveillée sur elles. 
A mesure que les combinaisons polyphoniques ont pris une plus 
prande extension, ces rafinements rhythmiques ont été frappés 
de stérilité et finalement délaissés; en sorte que la musique 
actuelle, ἃ la juger par ses tendances les plus énergiques et les 
plus vivaces, oscille entre la tétrapodie continue et la mélodte 
infinze, c’est-a-dire l’absence de symétrie périodique. 
Arrétons-nous un moment pour tacher de découvrir les causes 
immédiates de ce phénoméne historique. La musique grecque et 
la musique moderne ont puisé toutes deux ἃ une commune source : 
-le chant populaire, dont les éléments constitutifs — mélodie, 
rhythme — reposent partout et de tout témps sur des bases 
identiques, et contiennent en germe les ressources qu’un art plus 
réfléchi:se charge ensuite de développer. Chacune d’elles s’est 
emparée de l’un de ces deux éléments constitutifs pour en faire 
objet d’une culture systématique, laquelle, fécondée par le 
travail incessant de plusieurs générations d’>hommes supérieurs, 
a eu pour effet de donner naissance ἃ un type d’art complet et 
organique. En effet, les rapports de consonnance et de dissonance 
qui existent entre les divers sons musicaux sont plus ou moins 
connus de tous les peuples, puisque nous voyons partout les - 
consonnances primitives servir de base a la construction des 
échelles mélodiques; mais il appartenait aux seuls musiciens 
occidentaux d’utiliser ces rapports comme un moyen d’expres- 
sion esthétique, au lieu de les employer simplement pour lier 
la succession des sons et assurer leur justesse. On peut en dire 
autant des propriétés de symétrie ἐξ de non-symétrie implicite- 
ment contenues dans les éléments universels du rhythme; les 
modernes, tout en ne les ignorant point, ne leur accordent qu’une 
importance fort secondaire; seuls les anciens Hellénes y ont yu 
‘la source de grands effets musicaux, et en ont poursuivi l’appli- 
cation consciente. Ce point de départ devait nécessairement 
déterminer la marche ultérieure des deux arts, et impliquait. 
virtuellement leur principal mode de manifestation. Fondé sur 
le développement de l’élément mélodique, — élément dont la 
polyphonie n’est qu’une des maniéres d’étre — l’art musical 
des temps modernes a pour auxiliaire le timbre, qui n’est autre 
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chose que l’individualisation de ‘l’accent expressif — principe de 
toute mélodie — dans les organes sonores; conformément a 
cette origine, son attribut caractéristique est l’¢nstrumentation, et 
sa derniére expression la symphonie. La musique de l’ancienne 
Gréce, de son cété, poursuivant le développement de 1’élément 
rhythmique, s’est choisi pour auxiliaire le geste, l’individualisa- 
tion. du mouvement — principe du rhythme — dans I1’étre humain; 
en conséquence de son origine, elle a pour attribut essentiel 
_Vorchestique, et son expression la plus haute est le cheur dansé. 
S’il fallait nommer les deux artistes qui ont personnifié le mieux 
les tendances spécifiques de leur art, ce serait, dans l’antiquité, 
Pindare; a l’époque moderne, Jean Sébastien Bach. 

Une loi unanimement constatée par les naturalistes, c’est que 
les organes sans utilit€ immédiate pour l’espéce s’arrétent dans 
leur croissance et disparaissent ἃ la longue. Quelque chose d’ana- 
logue s’observe dans |’évolution historique des arts; les branches 
de la technique sur lesquelles l’attention des artistes ne se porte 
pas obstinément, végétent dans l’ombre et restent stériles, pen- 
dant que d’autres, cultivées avec soin et constance, acquiérent un 
développement extraordinaire. On peut affirmer que la musique 
‘des Grecs n’aurait jamais abouti ἃ une polyphonie semblable a 
la nétre, alors méme que sa floraison se fit prolongée a travers 
une longue suite de générations. De méme il est douteux que nos 
compositeurs s’avisent jamais d’introduire dans leurs ceuvres les 
coupes savantes de la lyrique grecque. Ajoutons enfin que les 
destinges d’une forme d’art dépendent en grande partie de ses 
conditions. extérieures de manifestation. Les riches périodes du 
style pindarique étaient inséparables du chant choral et de la 
danse en masse. Dés que le chant monodique et la danse indi- 
viduelle eurent pris le dessus, la musique des anciens devait 
' délaisser ces mécanismes délicats et retourner a sa forme natu- 
relle, la tétrapodie, sous peine de retomber ἃ un état plus 
rudimentaire, l’arrhythmie, le manque de symétrie rhythmique. 
Egalement collectif de sa nature, notre art polyphonique serait 
menacé d’un appauvrissement analogue, si, par des circonstances 
quelconques, les grandes exécutions instrumentales et vocales 
venaient 4 tomber en désuétude. 
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Procédons maintenant a l’examen des lois et des régles qui 
régissent la structure des périodes. Ces lois et ces régles, com- 
munes a la poésie et ἃ la musique, révélent l’identité originelle 
des deux arts; leurs racines plongent dans les profondeurs mysté- 
reuses du sentiment humain. . 

La période est’ le moule qui contient une idée musicale ou Ragles de 15 
poctique; c’est un ensemble organique de membres mélodiques . 
ou grammaticaux dépendant les uns des autres. Ni la longueur 
totale d’une période, ni le nombre de ses divisions ne relévent 
de la théorie rhythmique. C’est par la mélopée, par l’arrangement 
des sons ou des accents, que les diverses parties d’une phrase 
chantée ou déclamée se distinguent les unes des autres, que leur 
dépendance mutuelle devient manifeste, et qu’elles arrivent A 
former une véritable unité pour le sentiment de l’auditeur. Ces 
divers buts, la prose faite. pour la lecture les atteint par un 
emploi judicieux de particules conjonctives; l’écriture s’attache 
a les indiquer par les signes de la ponctuation, lesquels dans 
tous les idiomes sont les équivalents des cadences musicales et 
ont dans quelques-uns d’entre eux, par exemple en hébreu, la 
valeur réelle de formules mélodiques. Mais si la succession des 
sons suffit ἃ dessiner les contours essentiels d’une cantiléne, le 
rhythme seul peut leur donner la précision et le relief voulus. 
En soumettant l’étendue et la forme intérieure des membres a 
une régularité mathématique, 11 marque plus nettement leur 
parallélisme ou leur antithése, et permet ainsi 4 la phrase de se 
développer indéfiniment. 

La période parfaite est donc a la fois une construction gram- 
maticale, musicale et rhythmique; elle avait déja atteint ce degré 
de développement a l’époque ot furent composés les hymnes 
du Véda, les plus anciens chants de Il’humanité, et depuis ces 
temps reculés les conditions fondamentales de son mécanisme 
rhythmique n’ont subi aucune modification. Les régles qui vont 
étre exposées ci-aprés peuvent donc étre considérées comme 
universelles, immuables; celles qui n’ont de valeur que pour les 
périodes musicales des Grecs seront élucidées ensuite. 

Les parties intégrantes des périodes sont les membres. La cor- 
rélation rhythmique des membres résulte d’une double symétrie : 


Les cuiecentes 


ormes 
de la période. 
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symétrie dans leur étendue; symétrie dans leur coupe intérieure. 
En dehors de certains cas bien définis, fout rhythme doit avoir son 
compagnon : chaque membre d’une période musicale est apparié 
avec un autre qui lui sert soit de complément, soit d’antithése. 
Les membres mélodiques qui se répondent dans une période 
réguliére doivent appartenir ἃ la méme mesure, embrasser une 
égale durée, et affecter une disposition analogue des temps de 
la rhythmopée. (Dans les formules alphabétiques par lesquelles 
on représentera plus loin les diverses coupes de la période, les 
lettres identiques désigneront les membres qui sont mutuelle- 
ment appariés, les lettres différentes ceux qui ne le sont pas.) La 
période se termine ordinairement par un temps d’arrét, un point 
d’orgue; selon l’axiome d’Aristote : « ce qui manque de conclu- 
sion est désagréable’. » La fin de la période mélodique coincide 
avec celle de la période grammaticale, ou nécessite pour le moins 
un signe de ponctuation. Seuls entre tous les peuples, les Grecs 
se sont parfois affranchis de cette régle; pour eux, une fin de mot 
sufft ἃ marquer le terme final d’une phrase musicale. 

La qualité esthétique résultant de l’arrangement symétrique 
des membres au sein de la période s’appelle eurhythmie. Cet 
arrangement. est plus ou moins simple. Symétrie n’est pas iden- 
tité. L’eurhythmie peut s’obtenir par la répétition de groupes 
rhythmiques qui, étant considérés isolément, ne manifestent ni 
symétrie, ni équilibre. Deux membres inégaux (a—pb), l’un de 
quatre, l’autre de trois mesures, ne sauraient former a eux seuls 
une période normale; mais s’ils se fondent en un groupe reproduit 
ensuite par le mélodiste (a b—a b), Véquilibre s’établit et l’on 
obtient une période de quatre membres parfaitement réguliére. 
Il existe trois principes selon lesquels se succédent les membres 
dans la période musicale : répétition, entre-croisement, inversion. 
Tous trois sont représentés dans nos chants populaires, ainsi que 
dans nos vers récités ot la coupe périodique se révéle clairement 
par la disposition des rimes. Disons, en passant, que la plupart 
des musiciens modernes négligent de tenir compte de cette 
disposition en composant leur mélodie, ce qui donne lieu ἃ un 


t Rhket., 111, 8. 
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désaccord choquant entre le rhythme des vers et celui de la 
musique: preuve évidente de l’affaiblissement du sens rhyth- 
mique ἃ notre époque. 

Une période a la coupe stichique simple (de στίχος, vers), 
lorsqu’elle se compose de deux membres consécutifs de méme 
étendue (a—a). C’est la forme rhythmique la plus élémentaire 
qu’une idée musicale puisse revétir; dans notre poésie récitée 
elle est représentée par le distique : 


Période stichique simple (schtma a — a). 


me SS τ Le EET. GEREREGD ». HET ,, Pees aan 
 ἋὁὍὋᾶώ͵ὁ 1 


Sur pont du Nord un bal é - tatt don - né 
a 


a 


Sur Vpont du Nord un bal ὁ - tait don - né. 


Ronde d’enfants. 


Lorsque plus de deux membres de méme longueur et de méme 
forme métrique sont juxtaposés, de maniére 4 former un tout 
mélodique, la période a la coupe stichique répétée, développement 
de la forme précédente. Le membre final est ordinairement cata- 
lectique (voir ci-dessus, p. 127). 


Période stichique répétée (schéma a—a—a—a—a). 


a 


Chit mat dell’ E - re - bo 


Fra le ca-li - gi - ni, 


7 ==S25= = 
| Sul! or - me adEr-co - le 
am ESAS 
E di Pi- vi - to - ο, 
an 


' eee 


Con -du-cesl pid? GLuck, Orfeo. 


Formes 
produites par la 
répétition. 
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La musique populaire affectionne les périodes baties sur ce 
modeéle; la poésie récitée ne peut les reproduire exactement que 
par des vers monorimes, forme qu’elle a remplacée de bonne 
heure par des combinaisons plus variées. Ce fut a la coupe. 
stichique — simple ou répétée — que retournérent les musiciens 
gréco-romains de la décadence; nous le voyons par les hymnes 
paiens du temps d’Adrien — a Hélios et ἃ Némésis — aussi bien 
que par les hymnes chrétiennes de Saint Ambroise. | 

Formes Mais les périodes d’une cantiléne ne sont pas toujours com- 

résultant de . . . 

entre. = posées de membres simplement mis bout ἃ bout. Il existe une 
foule d’autres combinaisons, ot les parties correspondantes de 
la phrase se trouvent séparées les unes des autres par un, par 
deux et méme par trois membres de longueur ou de forme 
différente. Au lieu de se diviser immédiatement en membres 
séparés, la période se décompose alors en groupes symétriques, 
embrassant deux ou plusieurs membres reproduits dans un méme 
ordre (a b—ab, ou abc—abc, ou abcd—abcd). Des 
agrégats de cette nature fonctionnent dans la phrase poétique ou 
musicale a la fagon de véritables unités. Une période construite 
d’aprés un des modeles ci-dessus a regu de Schmidt la qualifica- 
tion de palinodique, coupe que la versification moderne reproduit 
au moyen des rimes altevnées. La combinaison la plus fréquente 
de cette espéce est le quatrain en vers croisés; elle produit un 
trés-heureux effet lorsque les membres réunis en un seul groupe 
ont une étendue différente. 


Période palinodique (schéma ab — ab). 


SS 
q - A-vec la dou-ce chan-son - net - te Que jat-me tant, 
| a 
| 


Ber - ce, ber - ce, gen-tille O - det - te, Ton υἱεῖ en - fant. 
| Havevy, Charles VI. 


Un groupe palinodique peut embrasser plus de deux membres 
sans que la cohésion de la pensée mélodique s’évanouisse pour 
l’oreille. Les stances de six vers, destinées ou non a la musique, 
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se séparent fréquemment en deux groupes correspondants de 
trois vers chacun (a Ὁ c —a bc), en sorte que les membres 
appariés, au lieu de revenir de deux en deux vers, ne se repro- 
duisent que de trois en trois vers’. 


Période palinodique dont chaque groupe a trois membres (schima abc —abc). 


b 
| Un bandeau cou-vre les yeux  Dudieu qui rend a-mou-reux; 
ς 
| Ce - la nous apprend, sans dou - te, 
| a ΕἾ b 
Que ce ῥε- tit dieu ba - din N’est ja - mats aus- st ma - lin 
ς 
AN 
Que lors-qu'tl ny vott gout - te. 


Greétry, Richard Ceur-de-Lion. 


Si chacun des groupes se reproduit en entier plus de deux fois, 
la période a la coupe palinodique rvépetée. Aucune combinaison 
n’est mise aussi souvent en ceuvre par les poétes et les musiciens 
modernes; mais chez nous elle se réalise invariablement sous sa 
forme la plus simple : une longue série de membres [168 deux 
a deux. Lorsque les groupes sont également en nombre pair, 
chaque couple se termine par une cadence harmonique assez 


τ Les vers suivants de Rabelais, sur trois rimes, montrent distinctement cette coupe: 


O bouteille — Pletne toute — De mysteres, 
Dune oreille — Fe técoute — Ne differes. 


Ceux-ci, de Marot, présentent la méme combinaison de rimes : 


Que fit Cérés, — Que fit Isis, — Que fit Araigne? 
L’une les bleds, — L’autre courtils, — L’autre la laine. 


Mais ces deux exemples sont a peu prés isolés dans la littérature francaise. Cf. QUICHE- 
RAT, Traité de versification francaise, pp. 83 et 451. Les Italiens et les Allemands ont 
fait un usage plus frequent de la succession de trois rimes différentes. Cf. SCHMIDT, 
Compos., p. 335+ 


Il | 20 
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marquée. On reconnait 1a le principe de construction que suivent 
toutes nos danses appariées (contredanse, valse, polka, etc.). 


Période palinodique répétée (schima ab —ab;—ab—ab). 


Il ἐ - tait un ot - seau gris, Comme un’ sou - ris, 


Qui pour lo - gery ses pe - tits Fit un p'tit nid; 


Si.- t6¢ quwils sont tous ὁ - clos, Bien ἃ pro - pos, 
b ΔᾺ 


| ee 


Ils vont chan-tant nuit et jour Au bois da-mour: 


Monsiany, Rose et Colas. 


Les périodes palinodiques dont tous les membres ont une égale 
étendue se confondent aisément avec les périodes stichiques; 
en ce cas c’est la mélodie qui décide. Mais comme nous ne 
possédons plus la musique des grandes ceuvres poétiques de I’an- 
tiquité, il n’est pas toujours possible de déméler ἃ coup sir a 
laquelle des deux coupes nous devons attribuer certains textes | 
lyriques ou dramatiques. Pour le sentiment moderne, les deux 
formes ne sont séparées que par une nuance fort légére, et 
souvent il arrive que des vers croisés sont traités par le musicien 
en période stichique répétée’. 

1, au lieu de se reproduire dans lordre primitif, une série 
de deux ou de plusieurs membres est reprise dans.l’ordre inverse, 
la période suit la coupe antithétique. Telle est la structure des 
quatrains dont les deux vers intérieurs d’une part, et d’autre 
part les vers extérieurs, riment ensemble : disposition que les 
Italiens appellent rime abbracciate, c’est-a-dire vimes embrassées. 


t La premiére période des couplets Quand je quittat ma Normandie, au 3° acte de 
Robert le Diable, est composée par le poéte en coupe palinodique (vers croisés); le 
musicien lui a donné la forme stichique répétée (a — a — ἃ — a). 
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Les mélodies concgues d’aprés ce type sont clair-semées dans la 
musique de nos jours. Nos compositeurs, lorsqu’ils ont ἃ mettre 
en musique des vers a rimes embrassées, les traitent ordinai- 
rement en période palinodique'. Pour rencontrer en abondance 
des chants construits correctement sur le type antithétique, il 
faut remonter jusqu’au XVI° siécle. 


Période antithétique (schtma a — Ὁ — Ὁ — a). 


oO) 


Fa-mats fe ne Sse - rat 
β΄ ee 
. δ“ . 
! Sans bé-niv le nom du Set-gneur; 
{ ΜᾺ 
" SE 
Ma bou-che di-va sa _ gvran-deur, 
a 
_ ἘΞΞΕΞΕΞΞΞΕΕΞΗ͂ 
Tan-dis que fe Us - Ural. 


Psaume 34 (de Marot). 


Les périodes antithétiques qui se rencontrent ςὰ et la dans la 
musique moderne ne dépassent pas quatre membres. Toutefois 
il ne serait pas impossible d’en trouver de plus étendues parmi 
les chants religieux ou profanes du XVI° siécle, lesquels sont 
composés pour la plupart sur des strophes d’une facture assez 
compliquée?. 

Nous avons appris ἃ connaitre, par la musique occidentale, 
des périodes de coupe stichique, palinodique et antithétique, 
coupes que notre poésie reproduit fidélement par des vers 4 rimes 


1 Nous en donnerons comme exemple la sérénade de |l'Amant jaloux, de Grétry. 
La premiére période : Tandis que tout sommeille — A Vombre de la nuit, — L’amour qui 
me conduit, — L'amour qui toujours veillg, suit le schéma a — b— Ὁ —a, tandis que 
la mélodie correspond au schéma a b — ab. 

2 Le psaume 137 de Marot : Assis au bord de ce superbe fleuve, composé en stances de 
six vers de méme étendue, peut étre considéré ἃ volonté comme ayant la coupe palinodo- 
antithétique (a b — c — c —ab) ou la coupe antithétique pure (a— b—c—c—b—a). 
La mélodie favorise cette derniére interprétation, le texte se préte mieux ἃ la premiere. 


Formes mixtes. 
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plates, A rimes croisées, & rimes embrassées. Des combinaisons 
mélodiques plus complexes sont presque hors d’usage parmi nous, 
bien qu’elles ne soient pas moins naturelles que les précédentes. 

Une des formes les plus répandues dans la poésie mélique des 
Grecs est celle que Schmidt désigne par le terme palinodo-antt- 
thétique. Au lieu de se diviser directement en membres séparés, 
comme la période antithétique pure, celle dont il s’agit ici traite 
les groupes palinodiques a la fagon d’unités, et les reproduit. dans 
l’ordre inverse. Si nous supposons une série de six membres 
(abcde f), se divisant en plusieurs groupes de membres accou- 


plés (a b—c ἃ --- α ἢ ou liés trois par trois (a bc—de ἢ), et 


que nous reproduisions dans l’ordre inverse les groupes entiers, 
nous aurons une période a la fois palinodique et antithétique : 
antithétique, en ce sens que les groupes, pris comme unités, 
sont répétés ἃ rebours; palinodique, puisque les éléments indivi- 
duels de chaque groupe gardent leur ordre primitif. Les périodes 
de cette espéce admettent aussi des membres isolés, ἃ cété de 
groupes palinodiques, et au méme titre que ceux-ci. Aucune 
mélodie nettement modelée sur ce type ne m’étant connue dans 
la musique européenne, je me contenterai d’indiquer ici quelques- 
unes des formes les moins enchevétrées : 


ig 2° τ eae at 
1) ab—c—c—ab 
| a — 
2) a—bc—bc—a 
alts Eas eee sepals 
3) ab—cd—cd—ab 
| | 
4) ab—cd—e—e—cd—ab etc. 


Cette coupe est susceptible d’une variété prodigieuse. Entre les 
deux types simples, le type palinodique pur et Ie type antithétique 
pur, Schmidt ne compte pas moins de seize variétés intermédiaires 
pour une période de dix membres’. Néanmoins la contexture 


tJ. H. H. Scumipt, Leitfaden, p. 137-138; Eurythmie, p. 60-61. 
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rhythmique de cette espéce de périodes n’a rien d’artificiel; la 
coupe antithétique pure, dés qu’elle s’applique ἃ une longue 
période, est infiniment plus difficile ἃ suivre pour l’oreille. 
Dans toutes les périodes dont la structure vient d’étre décrite, 
chaque membre reparait au moins deux fois. La coupe intérieure 
des membres appariés doit avoir une analogie suffisante pour que 


la réciprocité se percoive sans difficulté ; toutefois des membres | 


anacrousiques et des membres thétiques se répondent souvent ; 
pareillement des formes pleines et des formes catalectiques. 1] est 
évident que l’espacement et la disposition irréguliére des diverses 
parties de la phrase rhythmique rendent la symétrie moins sen- 
sible. Plus les membres qui se correspondent sont disséminés et 
éloignés les uns des autres, et plus leur coupe métrique doit 
aider ἃ les reconnaitre. Si celle-ci est trop différente, le plan de 
l’ensemble devient insaisissable pour l’auditeur. Dans I’antiquité 
les figures de l’orchestique, servaient ἃ mettre en lumiére la 
contexture d’une période compliquée; de notre temps les combi- 
naisons harmoniques et instrumentales peuvent remplir le méme 
office. Mais si, au contraire, des membres €gaux se succédent, la 
disposition des durées pourra se modifier sensiblement, sans 
que la structure périodique se perde de vue. Voila pourquoi la 
musique moderne, n’employant guére que la tétrapodie, jouit 
dune liberté presque illimitée en ce qui concerne les combi- 
naisons de la rhythmopée. 

Nous passons maintenant a l’analyse des périodes dont toutes 
les parties ne sont pas appareillées. Souvent il arrive qu’au 
début, au milieu ou ἃ la fin de la mélodie se trouve un membre 
auquel ne répond aucun autre. Lorsqu’il occupe le centre de la 
période, le membre dépareillé est qualifié de mésodigque; s’il se 
trouve au début de la période, c’est un membre proodique; s’il sert 


de conclusion, il regoit la. qualification d’épodique*. Le proodicon ἢ 


(prélude) annonce le théme et prépare I’attention de l’auditeur; 
le mesodicon (interlude), ordinairement formé de la répétition d’un 
court motif rhythmique, sépare nettement par un temps d’arrét 


_ Ὁ Mesodicon (de μέσος et wy) qui se chante au milieu [de la période]; proodicon 
(de πρὸ et ὠδή) qui se chante avant [la période]; epodicon.(de ἐπὶ et ὡδή), qui se chante 
ἃ la suite de la période. 


Périodes 
renfermant des 
membres 
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les deux moitiés de la phrase mélodique; l’epodicon (postlude) 
donne une conclusion définitive 4 la cantiléne. La signification 
orchestique de cette-sorte de membres sera expliquée au § 3. 

Dans la période mésodique sous sa forme la plus simple, le 
motif rhythmique dépourvu de pendant n’est entouré que de deux 
membres, nécessairement appariés. 


MEYERBEER, le Prophéte. 


Si le mesodicon se trouve au milieu de plusieurs membres séparés, 
ceux-ci doivent se répondre dans I]’ordre contraire. On voit qu’un 
rapport intime existe entre les périodes mésodiques et les périodes 
antithétiques; toutefois les derniéres se font reconnaitre aisément 
en ce que leurs membres sont toujours en nombre pair, tandis que 
les périodes de structure mésodique se décomposent forcément 
en un nombre impair de membres. 


Période mésodique de cing membres (schima a — b — mes. —,b — a). 


r—b 
Un au-teuy mé-con - tent ju - rait 
[Ge Go ol Cae a Be 
mes. “ΓΞ σ᾽ ee ee eS 
a a Oe ee eee ae ee ee Pe φο 
ee an 1. se Se) Re Ὁ“ Μὴ᾽ΈΆ᾽᾽ “" 
De com-po - ser, dans sa co- - γε, 
b 


Un gros bou-quin qui yves-te - vait.... 


Chez son li - brai - ve. Vaudeville francais. 


Des stances de cing vers calquées sur le type précédent ne sont 
pas rares dans la chanson francaise. Mais ¢e type est ἃ peu. prés 
le seul de son espéce sur lequel on ait appliqué des mélodies. 


STRUCTURE DES PERIODES. 159 


Par suite de l’usage général de la rime, la construction méso- 
dique est rarement accusée avec netteté dans la versification 
occidentale, et nos musiciens n’ont guére eu l’occasion de s’y 
exercer. Mais notre poésie musicale, aussi bien que celle des 
gréco-romains, admet des périodes palinodiques formées de 
groupes dont la coupe intérieure est mésodique. 


Période palinodique dérivée d'un tercet mésodique (schéma ἃ μι ς --- ἃ ὦ ο). 


a μ ς oN 
! E-cou -te moi je te pri-e,Quandje pri-e, E-ter-nel e-xau-ce moi: 


a μ 6 πὰ 
- 
Du bout du mon-de mon &-me Te γέ - cla-me, Triste εἰ n'es-pérant qu’en tot. 


Psaume 61. Cf. Ps. 38. 


Il existe aussi des périodes palinodo-mésodiques, ot les membres 
simples qui entourent le mesodicon sont remplacés, tous ou en 
partie, par des groupes palinodiques : 


Période palinodo-mésodique (schema ἃ Ὁ — mes. — a b). 


= Eee ὁ »)- ap tg ft — 
γ ἐξειΏ)ΞῈΞΞ : Ἐ ΞΡΕ ΞΕ τέ τς ΝῈ ἘΞΞ 
| Sears = frees Lea 9.“ 
i Ah! si la l-bev - ἐέ me dost ὁ - tre va - vi - @, 
Est-ce a ἰοῖ @’é-tve mon vain -queur, 


wu 
Trop fu - neste en-ne - mt du bon - heur de ma υἱ -ε 


GLuck, Armide, acte 3. 


Les périodes terminées par un membre épodique, donnant 
ἃ la mélodie sa conclusion définitive, se rencontrent a chaque 
pas dans la musique occidentale. On ne peut méconnaitre ici 
une certaine influence de la musique liturgique; les Amen et 
les Alleluia qui terminent les antiennes et les hymnes sont de 
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véritables epodica. Nos poétes aiment aussi a finir leurs stances 
par un petit vers ayant une destination analogue. 


Période antithétique suivie d’un epodicon (schéma a—b—b—a—ep.). 
aN 


Le mé-chant dit en son ceur fol - le - ment 


11 s’a-bandonne au malsans se _ con-tratn-dre, 


" ἘΞΞΕΞΞ ΞΕ ΕΞ ς Ξ ΞΕ ΞΞΞ 


Et cha-cunmarcheen cet ὁ - ga-re - ment 
x 


SSI 
oO 
A -veu - glé - ment. Psaume 53. 
Les mélodies dont le membre initial se détache du reste de 
la période, de maniére ἃ former une sorte de prélude, sont peu 


communes chez nos musiciens; le.chant populaire lui-méme n’en 
présente qu’un petit nombre d’exemples. 


Période palinodique précédée d’un proodicon (schéma pr. — a b—ab). 


pr. 


Es ging dey Bur - sche, 


| Es gingder Buy - sche Des Mor-gens frii-he aus, 


"; a b ps 
SS? eed 

Haj syn-dom syn-dom syndusch-ka, Des Mor-gens frii-he aus. 

Wendische Volkslieder, 1, 262. 


Les proodica et les epodica, n’étant joints ἃ la période qu’exté- 
rieurement, ont une faible action sur sa structure; aussi ne 
- donnent-ils pas lieu, comme le mesodicon, a des formes.dérivées. 
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Il existe enfin des périodes ivrégulizves, des phrases musicales 
dont les éléments ne s’assujétissent pas ἃ une rigoureuse symé- 
trie. Elles affectent ἃ volonté πε des formes usitées dans les 
périodes normales, a cela prés que les membres appariés diffé- 
rent soit par l’étendue, soit par le genre de mesure. La poésie 
moderne ne s’astreint pas a donner une longueur égale aux vers 
qui se correspondent par la rime; de méme notre musique est 
pleine de phrases dont les diverses parties n’ont qu’une symétrie 
approximative. Telle est la période suivante, dans laquelle un 
membre tétrapodique répond ἃ une tripodie, un vers de huit 
syllabes (le 3°) ἃ un vers de six syllabes (le 2°) : 


Période antithétique irrégulitre (schtma a— Ὁ — b— a). 


alm” ; 


= ἠᾷ ΓΙΞΞΕΙΞΞΞΞΈΞΞΞΞΞΞΞΞΞ = 


Si je dois m'en-ga- ger un jour, 


Quit li-vre mon ceuy ἃ la-mour. 


GLucK, Armide (acte 1°"). 


Nous avons dit plus haut que la structure eurythmique de la 
composition musicale était pour les anciens un des facteurs 
essentiels de l’ceuvre d’art, au méme titre que la structure poly- 
phonique l’est pour nous. En effet, les formes de la période varient 
et se spécialisent dans les divers genres de la poésie chantée des Grecs. 
Cette observation d’une importance capitale, en ce qu’elle donne 
une base solide aux théories de Schmidt, nous a conduit a une 
classification qui permet d’embrasser d’une maniére aussi com- 
pléte que commode le vaste champ de la littérature mélique. 
Nous diviserons toutes les poésies musicales de l’antiquité en 
trois grandes catégories. — La premitre catégorie comprend les 
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compositions que nous désignons par la qualification d’odzques : ce 
sont des chants destinés ἃ s’exécuter par une seule voix accom- 
pagnée de la lyre ou d’un instrument a vent; ce sont aussi des 
marches ou des airs ἃ danser trés-simples. Plusieurs genres de 
poésie appartenant originairement a cette catégorie ont passé de 
bonne heure dans la versification récitée. — La deuxiéme catégorie 
comprend les compositions orchestiques, réservées a l’exécution chorale 
et accompagnées d’une danse collective; tant par leur origine 
que par leur destination elles se rattachent au culte et a la vie 
publique des Hellénes, et occupent une place éminente parmi les 
productions du génie antique. I] faut ranger dans cette catégorie 
les choeurs de la tragédie et de la comédie placés en dehors de 
l’action proprement dite, lesquels se chantaient également sur une 
danse grave et mesurée. — Enfin, la troisiéme catégorie embrasse 
les compositions scéniques, dont l’exécution revenait aux personnages 
principaux du drame, chantant seuls ou dialoguant avec le cheeur. 
Au lieu de la danse, c’était le jeu des acteurs qui venait ici 
renforcer l’effet musical. : 

Chacune de ces trois catégories se caractérise, en général, par 
la forme des périodes. — Les compositions odiques n’admettent que 
les coupes les plus élémentaires : périodes stichiques simples ou 
répétées, et périodes palinodiques formées de membres .d’égale 
étendue. — Les périodes antithétiques, mésodiques, etc., appartiennent 
en propre aux mélodies orchestiques. Au moyen du retour symétrique 
des poses et des évolutions du chceur, l’ceil venait en aide a 
l’oreille, laquelle, ἃ elle seule, aurait pu difficilement saisir la 
corrélation des membres appariés; et par 1a il devenait possible 
au spectateur-auditeur de suivre le plan compliqué des cuvres 
chorales. — Quant aux périodes irrégultéres, elles ne se rencontrent 
que dans les chants de la scene. Ceux-ci, devant s’attacher a traduire 
et ἃ suivre pas ἃ pas les sentiments qu’éprouve le personnage, ne 
se pliaient pas ἃ une constante symétrie. 

Mais ce n’est pas seulement par la coupe des mélodies que se 
distinguent les divers styles de composition; les mémes principes 
esthétiques qui ont présidé ἃ la création des périodes ont aussi 
agi sur la contexture de l’ceuvre entiére, et donné naissance a 
différentes formes de morceaux, également typiques, bien que 
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d’un usage moins spécial. La structure mélodique des plus anciens 
poémes grecs consistait dans la répétition indéfinie d’une période 
stichique simple, formant un seul vers partagé par une césure. 
Les ceuvres poétiques ou musicales construites d’aprés ce modéle 
uniforme sont dites stichiques (τὰ κατὰ στίχον ἄσματα), parce 
qu’elles se décomposaient immédiatement en vers (riot); ἃ l’ori- 
gine on les chantait sur une modulation trés-simple, renfermée 
dans une échelle peu étendue. — Une coupe plus favorable a 
la musique, et la plus usitée dans l’antiquité, est celle des poésies 
qui se divisent en groupes égaux ou symétriques embrassant plu- 
sieurs vers (τὰ κατὰ σχέσιν aopata), groupes appelés strophes’. 
La forme strophique s’adapte a toutes les ceuvres chorales accom- 
pagnées d’attitudes réglées; elle suppose une véritable mélodie, 
aux contours nets et arrétés, sufhisamment étendue, mais visant 
a la beauté plutét qu’a l’expression. Les strophes qui se correspon- 
daient dans une ceuvre quelconque étaient chantées sur la méme 
mélodie et accompagnées des mémes attitudes?; en conséquence 
la musique et la danse ne pouvaient exprimer que le caractére 
général de la poésie. De bonne heure la coupe strophique s’in- 
troduisit aussi dans les chansons destinées a l’exécution privée, 
genre de poésie que les Lesbiens portérent au plus haut degré 
de perfection. Quant 4 ces couplets d’une facture trés-relachée, 
auxquels nous donnerons, d’aprés Hermann et Schmidt, le nom 
de systémes, ils appartiennent aux plus anciennes formes musi- 
cales que les Grecs aient cultivées. — Une troisiéme espéce de 
chants (ἀπολελυμένα aowora) est analogue a nos airs d’opéra : le 
morceau entier se décompose en sections mélodiques ou commata, 
ayant toutes une cantiléne différente, expressive et déclamée. 
Cette coupe musicale, dérivée de l’ancien chant nomique, fut 
remise ἃ la mode vers le milieu du Κ΄ siécle avant J. C., alors que 
V’habileté du chanteur virtuose se substitua ἃ la maniére simple 


I Στροφή, tour, volte, mouvement en rond, conversion exécutée par le chaeur, d’ot, 
par extension, chant des choreutes en faisant ce mouvement. 

2 « Il n’est point permis aux compositeurs de changer la mélodie des strophes et 
« antistrophes; soit que leurs chants suivent le genre enharmonique, le chromatique ou 
« le diatonique, il faut que, dans toutes les strophes et antistrophes, les mémes dessins 
« mélodiques soient conservés. Les rhythmes.... ne peuvent pas se modifier davantage; 
« ils doivent rester invariables. » Dion. Hatic., de Comp. verb., XIX. 
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du vieux choral dorien, et que les musiciens s’appliquérent 
4 traduire, par la mélodie et le rhythme, l’expression souvent 
exagérée de la parole et de la situation. Timothée, Euripide et 
Aristophane furent les représentants de cette nouvelle forme. 

Dans l’antiquité la coupe strophique seule se prolongeait pen- 
dant une ceuvre musicale de longue haleine; les deux autres 
coupes ne s’appliquaient qu’a des morceaux détachés. Le drame 
sérieux et comique utilise les vers suivis pour le dialogue, les 
strophes pour les cheeurs, les commata pour les solos et les duos. 
Sophocle et Euripide réunissent parfois les trois formes dans un 
méme morceau; celui-ci entre alors dans la classe des compositions 
mélées (ἄσματα μυιικτά). 

Les paragraphes suivants seront consacrés ἃ l’analyse des par- 
ticularités qui distinguent chacune des trois grandes catégories 
— compositions odiques, orchestiques, scéniques — en ce qul 
concerne la structure des périodes et de l’ceuvre entiére. 


§ Il. 


Les productions poétiques et musicales que nous réunissons 
sous la dénomination d’odizques sont les premiéres que les Grecs 
aient pliges ἃ une culture réguliére; ce sont celles aussi dont la 
pratique a persisté durant toute l’époque romaine, et a survécu 
méme a la chute définitive du paganisme. Originairement desti- 
nées ἃ étre chantées, — aucune poésie primitive n’a été congue 
en vue de la simple récitation — elles ont pris un ton de plus 
en plus déclamatoire ἃ mesure que, les progrés de la musique 
favorisant l’éclosion de formes indéfiniment variées, chacun des 
deux arts s’est engagé davantage dans sa voie isolée. Elles ont 
regagné la faveur exclusive des musiciens, ἃ l’heure ou, I’art 
antique ayant .parcouru son cycle entier, l’inspiration se trouva 
épuisée et la mélodie retourna aux simples refrains de la muse 
populaire. Une marque extérieure distingue les productions poé- 
tiques de cette espéce : les vers dont chaque cuvre se compose 
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ont la méme étendue et la méme forme métrique'; ils n’admet- 
tent intérieurement aucun changement de mesure; ce sont des 
métres sans métabole rhythmique (μέτρα ἀμετάβολα). Nous les 
subdiviserons en trois classes, lesquelles se distinguent, relative- 
ment au texte, par la structure des vers et leur groupement; 
relativement a la forme musicale, par une coupe caractéristique 
des périodes et du morceau entier. 

Les ceuvres de la premiére classe, les compositions stichiques, 
présentent a l’ceil une série non interrompue de vers assez longs, 
indépendants les uns des autres, au moins a ce point qu’ils ne 
-forment pas des groupes symétriques. Les repos grammaticaux, 
uniquement amenés par le sens, se reproduisent ἃ des distances 
inégales et arbitraires. — Chaque vers forme une période stichique 
simple. — A cette classe appartiennent l’épopée, les poésies satiri- 
ques, les vers du dialogue théatral, genres poétiques affranchis 
de bonne heure de I’exécution musicale. 

Les poésies appartenant a la deuxiéme classe se distinguent 
extérieurement des précédentes en ce qu’elles sont composées de 
vers trés-courts, s’enchainant les uns aux autres sans aucune 
interruption du texte ni de la mélodie, et formant des sections, 
ou, si l’on veut, des couplets de longueur tantét égale, tantédt 
inégale. Hermann a donné le nom de systémes aux groupes ainsi 
construits. — Leurs périodes ont invariablement la coupe stichique 
repetée. — Cette forme de versification, dont la parenté étroite 
avec celle des poétes lyriques modernes frappe dés le premier 
abord, est adaptée par les anciens a des chants d’un caractére 
familier, et avant tout ἃ des marches et a des danses populaires. 
En dehors de certaines scénes caractéristiques de la comédie, 
ot elle demande un débit parlant plutét qu’une véritable modu- 
lation, la forme systématique ne se sépare pas du chant. 

Les morceaux de poésie qui se rangent dans la troisiéme classe 
ont l’apparence extérieure de ceux de la premiére classe, bien 
que pour le musicien ils se découpent en strophes. Dans le 
langage des métriciens, de semblables compositions sont dites 


t Les exceptions a cette régle sont si peu nombreuses qu’il est inutile de les men- 
tionner dans un ouvrage du genre de celui-ci. ; 
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communes (κοινά), c’est-a-dire participant ἃ deux genres de versifi- 
cation, puisqu’elles ont la coupe stichique quant au texte, la 
coupe strophique quant ἃ la mélodie. — Leurs périodes procédent 
en général de la construction palinodique. — C’est la forme la plus 
musicale que la poésie alexandrino-romaine ait connue, forme 
propre a une littérature élégante, aristocratique, débarrassée de 
toute rudesse et de toute vulgarité. 

Examinons, dans ses points essentiels, le mécanisme musical 
et métrique des ceuvres que renferme chacune des trois classes. 

Les compositions stichiques ont une structure musicale aussi 
élémentaire que possible. Comme elles se divisent uniquement 
en vers, lesquels sont pareils d’un bout ἃ l’autre du morceau, 
il sufft de connaitre la coupe d’un seul vers pour embrasser 
celle de ensemble. Les métres employés de préférence dans 
les poésies dont il s’agit ici se réduisent 4 un petit nombre de 
types traditionnels, qui remontent au dela de 1’époque historique. 
Ces créations spontanées du génie grec se sont perpétuées 
ἃ travers les siécles-comme des modeéles parfaits, appropriés 
aux idées et aux sentiments qu’ils ont a traduire, susceptibles 
de modifications dans les détails, mais non dans leur structure 
essentielle. Nous retrouvons encore ici cette harmonie du fond 
et de la forme, de la raison et de l’imagination, dont I’humanité 
n’a eu qu’une seule fois la pleine et entiére révélation. Par une 
suite naturelle du caractére tenace des Hellénes, toujours porté 
ἃ reproduire les types que le sens universel avait choisis comme 
les plus complets, les régles fondamentales des vers stichiques 
ont été étendues ἃ tous les genres de poésie. II sera utile de 
les résumer briévement ici, en tant qu’elles contribuent ἃ dégager 
élément musical contenu dans les monuments poétiques de 
l’antique Hellade. 

Le vers proprement dit est un ensemble métrique composé d’un 
ou de plusieurs membres, auquel correspond un motif mélodique 
offrant en lui-méme un sens musical complet. Sa terminaison, qui 
doit coincider avec celle d’un mot, est marquée par un temps 
d’arrét sans durée précise. (La pause finale du vers sera désignée 
dans nos formules au moyen du point d’orgue moderne, I’équi- 
valent de la diastole antique.) Ce repos, souvent fort court et 
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facultatif, par lequel chaque vers s’isole du précédent et du suivant, 
est une des particularités inhérentes aux métres proprement dits. 
Hermann a donné fort justement ἃ ceux-ci la dénomination de vers 
non enchainés (versus non next), par opposition a un autre mode 
de versification, usité pour les poésies de la classe suivante, 
lequel consiste en petits vers enchainés sans pause intermédiaire 
(versus next). L’interruption réguliére du texte donne lieu 4 deux 
libertés métriques, trés-importantes en ce qu’elles fournissent un 
sir criterium pour la séparation des vers : 1° l’hiatus, choc de deux 
voyelles, prohibé dans le corps du vers entre deux mots consécu- 
tifs, est permis dans le passage d’un vers ἃ l’autre; 2° ἃ la derniére 
syllabe du vers la quantité est indifférente : une bréve métrique 
peut y correspondre ἃ une note longue, et, réciproquement, une 
syllabe longue a une note bréve. Ajoutons encore que le mot 
entier, par lequel doit se terminer tout vers grec ou latin, ne 
clot pas nécessairement une période grammaticale ni méme une 
incise; il ne nécessite donc aprés lui aucun signe de ponctuation. 

Telles sont les régles générales qui gouvernent la plus grande 
partie des métres grecs, tant chantés que déclamés; voici main- 
tenant celles qui concernent particuliérement les poésies dont 
se compose notre premieére classe. 

A une seule exception prés, fous les vers que l’antiquité a employés 
én série continue renferment deux membres de méme longueur’, tétra- 
podies, tripodies ou dipodies; leur schéma universel est 


ON 
a—a || 


La répétition perpétuelle d’un membre isolé, ne contenant que 
deux, trois ou quatre mesures, serait trés-fatigante et presque 
insoutenable. Parmi les membres étendus, la pentapodie a un 


t Le premier, l’antécédent, s’appelait τὸ δεξιὸν [κῶλον], le membre de droite; le 
second, le conséquent , s’appelait τὸ ἀριστερόν, le membre de gauche. ARIsTOTE, Métaph.; 
XIV, 6. — Les plus anciennes périodes musicales sur lesquelles nous ayons quelques 
renseignements, celles des psaumes et des cantiques hébreux, se composent de deux 
membres, lesquels contiennent un méme nombre d’ictus, souvent trois : 


De ee: 3 Ὶ Ἄς : 
Cieux écoutez ma voix : Terre ῥγξίεχ Voretlle! (Racine, Athalie.) 


ut 2 vu 3 1 2 3 
Ha-azini hasch-schdmaim wa-adabérah; We-thischm’a hd-dretz imré-fi. (Deutér., 32,1.) 


Régles 
des vers suivis. 


168 LIVRE III. — CHAP. IIT. 


rapport rhythmique trop compliqué et un éthos trop inquiet pour 
se prolonger indéfiniment; seule l’hexapodie, par son étendue 
et son équilibre, est capable de constituer un métre conforme au 
gout antique. Aussi l’unique vers grec excepté de la régle géné- 
rale posée ci-dessus, est le trimétre iambique; il ne renferme 
qu’un seul membre, une hexapodie du 3/s. 

Les deux membres accouplés dans un vers de cette espéce 
appartiennent toujours au méme genre de mesure. En général 
ils dérivent du méme pied métrique et ne différent entre eux que 
par la terminaison. Presque tous s’emploient aussi a l'état isolé 
dans la poésie musicale’. Comme les parties intégrantes de chaque 
période (les membres), aussi bien que celles de la composition 
entiére (les périodes), ont une étendue invariable, les divisions de 
‘la rhythmopée peuvent se modifier sensiblement d’un hémistiche 
a ’hémistiche correspondant, d’un vers au vers suivant (voir 
ci-dessus, p. 157); des chorées irrationnels répondent a des ration- 
nels, des spondées ἃ des dactyles ou ἃ des anapestes, des tribra- 
ques a des trochées ou a des iambes, etc. | 

La séparation des deux membres rhythmiques est générale- 
ment visible dans le texte littéraire; c’est pourquoi la plupart 
des métres usuels ont au milieu un demi-repos, marqué par une 
fin de mot : pause trés-petite, suffsante néanmoins pour que le 
chanteur ou le récitateur puisse reprendre haleine. Quand le repos 
fixe précéde immédiatement le premier temps fort du second 
membre, il s’appelle diévése (division)?; tel est celui qui coupe le 
tétramétre trochaique en deux moitiés égales. 


JOR ὁ Δ ee at ee Ὁ eee ee 
Tol -le thyr-sos, ae-va pul-sa,| jam Ly -ae-us ad - ve - nit. 


ΘΕκν., de centum metris, Ὁ. 1819 P. 


Parfois la séparation grammaticale et mélodique se trouve dans 
la derniére mesure du membre antécédent, de maniére que le 
temps levé de cette mesure se joint, en entier ou en partie, au 


t Les chiffres romains par lesquels nous désignons les membres métriques se rappor- 
tent a l’énumération donnée au ὃ V du chapitre précédent. 
2 Nous nous conformons aux distinctions fixées par J. H. H. Scumipt (Leétfaden, § 19). 
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second membre. Elle s’appelle alors césuve (rowy). On sait que 
l’hexamétre suit une pareille coupe, dont l’effet est d’entrelacer 
les deux parties de la période d’une maniére fort gracieuse. 


ip Pap Pale Fale Pals raid dp 


Ar-ma vi -vrum-queca-no,|Tro - jae qui pri-mus α 0 - ms 
Ti - ἐγ - γε, tu pa-tu - lae| re-cu-bans sub teg-mi-ne  fa- gi 
In -fan - dum, re - gi- na,|ju - bes re-no-va-re do - lo-rem, 


A part quelques exceptions, les vers suivis se divisent de [πε 
des maniéres qui viennent d’étre décrites; rarement le membre 
antécédent se relie au suivant sans interruption; lorsque cect 
arrive, il y a enjambement. 
LED n BO aS ga ee is = Ry ae — wow — A 
7N 
BLES Pid Pl 4.1 4 Pld δι 4 δι 41 


ἢ U δι ~ oe “ 
Πάν»ν-τὰα φο - ρη- τά, πάν-τα TOA - μη-τὰ Tw-de τῷ yo - pw. 


CraTIn., fr. 52, Μ. 


Un tel mode d’enchainement, qui ne serait possible chez nous 
que pour des effets comiques, et dont les poétes latins s’abstien- 
nent également, n’est pas rare dans les compositions orchestiques 
des Grecs. 

Les vers consécutifs d’une poésie stichique n’ont pas un nombre 
fixe de syllabes : tel hexamétre en aura jusqu’a dix-sept, tel autre 
dans la méme tirade n’en aura que treize. Ce qui a été dit plus 
haut (p. 103-108) par rapport ἃ Ja contraction et au dédoublement 
trouve ici une application compléte : on se rappellera en outre 
que dans les métres choréiques le trochée irrationnel, a tous 
les endroits ot il n’est pas expressément prohibé, peut remplacer 
le trochée normal. De 14 nous conclurons en toute sireté que 
les cantilénes sur lesquelles s’exécutaient dans la haute antiquité 
les longues séries de vers isométriques, étaient trés-simples et 
analogues aux intonations sur lesquelles l’Eglise latine chante les 
psaumes (voir ci-dessus, T. I, p. 222). Ces vénérables monuments 
de l’art chrétien nous ont transmis jusqu’a ce jour une image du 
chant des aédes primitifs’. Les huit formules psalmodiques sont 
construites sur un type uniforme : la voix s’élance de la note 


: On appelait les rhapsodes στιχώδοί, MENECHME, Schol. in Pind. Nem. 11, 1. 
II 22 
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principale vers la dominante mélodique, et s’y arréte un moment 
pour prendre haleine (repos que la versification appelle césure et le 
chant liturgique medzatio); puis elle redescend d’une maniére plus 
sinueuse vers son point de départ, ot elle opére sa terminaison 
définitive. De méme que la cantiléne des psaumes, la modula- 
tion des vers stichiques n’avait de sa nature rien d’immuable, 
hors du théme fondamental. L’absence d’une mélodie arrétée se 
remarque aisément dans les vers composés de dactyles et d’ana- 
pestes; en leur qualité de rhythmes de danse, les chorées, et 
plus encore les logaédes et les péons, ont des divisions rhyth- 
miques moins changeantes, et comportaient par suite un véritable 
chant. ; 

A l’époque historique de l’art et de la littérature grecques, les 
métres stichiques n’étaient plus guére en usage pour de longues 
piéces de chant non strophiques; mais comme ils tiennent une 
place importante parmi les éléments divers dont se forment 
les strophes chorales, il sera utile d’énumérer les principaux — 
d’entre eux. 

L’hexamétre dactylique, le plus caractéristique et le plus noble 
des métres grecs, le vers d’Homére et d’Hésiode, se décompose 
en deux tripodies pleines (III). On a signalé a la page précé- 
dente la position de la césure. La contraction se rencontre moins 
souvent dans les hexamétres chantés que dans ceux qui se décla- 
maient. Trés-rarement permise ἃ l’avant-derniére mesure, elle 
est a peu prés obligatoire 4 la derniére. Aucune tenue ne s’admet. 
Le schéma du vers est conséquemment celui-ci : 


= gee a ES as os = Few eS c= et ge 

TI δ] ὁ SHI SSIS THIS FSI 4} 
Ba- 61, τά - λαιν', i-e - ρών]δα-πέ - δὼν ἀ-πὸ Περ-σε-φο - vei-ag, 
Auf, duUn - se -li-ge, auf|von Per - se- phone's hes- li-gem Bo-den! 


EURIPIDE, les Suppliantes, I. 


Réunissant en lui-méme les deux divisions génératrices, la 
division binaire, réalisée par le rhythme fondamental, la division 
ternaire, par le groupement des mesures, l’hexamétre posséde 
le calme dans la mobilité; par 1a il excelle A exprimer des actions 
passées, qui n’ont plus d’existence que dans la mémoire des 
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hommes, ou a révéler la volonté immuable des dieux par la voix 
des oracles'. Comme vers destiné au chant, l’hexamétfe occupe 
une place éminente, non-seulement dans le nome citharodique, 
ot il est resté de tradition depuis Terpandre jusqu’a Timothée, 
et méme au dela, mais dans toutes les branches de la lyrique 
cultivées antérieurement 4 Pindare. Parmi les poétes tragiques, 
Euripide est celui qui l’a mis le plus souvent en ceuvre. Aristo- 
phane Il’emploie comme rhythme de marche, a la fin de sa comédie 
les Grenouzlles ; il le met dans la bouche du cheeur saluant le départ 
d’Eschyle. Enfin le dactyle hexamétre se trouve dans les parties 
chantées de la poésie bucolique’. 

Le téetramétre anapestique se compose de deux dimétres, le 
premier plein (IX), le dernier tombant (X), séparés par une 
césure. Toutes les contractions et tous les dédoublements tolérés 
dans les deux métres simples le sont également dans le vers 
entier, dont voici le schéma métrique : 


ae — ww 2 ἜΣ ΕΞ ---- ww τὰ. 


oped Pd ir) ἐδ ἢ ἢ 1} hed pds ii 


Or ἐ - γὼ τὰ δί -καιτα λέ-γων ἦν - = καὶ σω-φροσύ - vy νε-νὸ - μι - στο 
δὸ τὴ} 10} ἀαηη Euches verkiin-den so fort|wiebe - schaffendie dl - ἐε- γε Zucht war, 


ARISTOPH., les Nuées, v. 959. 


Ce vers, dans la composition duquel n’entrent que des éléments 
rhythmiques a division binaire, est particuliérement apte a tra- 
duire une action effective, née d’une volonté énergique et résolue. 
Tyrtée passait pour en étre l’inventeur. A son origine l’anapeste 
tétramétre était un refrain de combat, entonné par les guerriers 
de Sparte : de 14 son nom de vers laconien. 11 fut parodié ensuite 
dans les farces populaires qui préludérent aux jeux de la scéne, 
et passa, sans démentir son caractére batailleur, dans la comédie 
attique. Ici, au lieu d’exciter l’ardeur du guerrier, l’anapeste ne doit 
échauffer que l’humeur agressive des héros de carrefour. On le 
voit apparaitre invariablement dans ces scénes aristophaniennes, 


1 Ce dernier emploi de l’hexamétre est plaisamment imité par Aristophane. Cf. les 
Chevaliers , vv. 197, 1015 et suiv.; la Paix, v. 1063 et suiv.; les Oiseaux, v. 992, etc. 

2 Dans la chanson et la bucolique, les dactyles de Il’hexamétre deviennent cycliques. 
Cf. Westpen., Metrtk, 11, p. 347. 


~ 
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ot les quolibets, les injures s’é€changent avec une vertigineuse 
rapidité entre deux interlocuteurs intarissables de verve et peu 
soucieux de la décence’. Il a aussi sa place dans la parabase, 
espéce d’interméde propre a la comédie attique : le cheeur, lais- 
sant de cété l’action, se tournait du cété des spectateurs pour 
les entretenir du poéte ou des affaires publiques. Comme rhythme 
chanté, le tétramétre anapestique a joui d’une médiocre faveur 
durant toute la période classique; ἃ cette succession uniforme de 
membres accouplés, les Grecs préféraient les dimétres s’enchai- 
nant les uns aux autres, et formant de longues périodes sans 
temps d’arrét. 

Le tétrameétre trochaique résulte de la succession d’un dimétre 
plein (XII) et d’un dimétre catalectique (XIII), séparés par une 
diérése. Les syllabes irrationnelles et les tribraques sont plus 
fréquents dans le premier membre que dans le dernier. 

ὡς = SS a, mes oh νυ 
%* * 
ai) Pf Bf CIP Of Cie Cir GIP G:F 1] 


My τι καὶ vw - νἱ γε χαί-ρετ᾽.] οὐ γὰρ t-ore mw ca-hus, 


κΥ 


So gebt noch nicht Raum der Freu-de, |denn Ihr wisst es nicht ge-wiss, 


ARISTOPH., la Paiz, I. 


Au jugement unanime des anciens, le tétramétre trochaique 
est de tous les métres usuels le plus rapide, le plus léger, mais 
aussi le moins distingué’; l’absence de I’anacrouse lui enléve 
P’élan qui caractérise les rhythmes commengant par le temps 
levé (voir ci-dessus, pp. 121, 134). Introduit par Archiloque 
dans la poésie des iambographes3, il devint plus tard un des 
rhythmes favoris de la vieille comédie attique : il y accom- 
pagne l’entrée précipitée du cheeur (parodos), régle les pas du 
cordax, et garde sa place constante dans une des parties dou- 
bles de la pavabase, composée de l’épirrhéme et de son pendant, 


t Dans les Chevaliers, la dispute a lieu entre Cléon et le charcutier; dans les Nuées, 
entre Dikaios (le juste) et Adikos (I’injuste); dans les Guépes, entre le pére et le fils; 
dans les Grenouilles, entre Eschyle et Euripide; dans Lysistvate enfin, le chceur des 
vieillards et le chceur des femmes se livrent bataille. — Cf. WestenHaL, Metrik, 11, 
p. 401 et suiv. 

2 ARISTOTE, Rhét., III, 8; Dion Hav., de Comp. verb. XVII. 

3 On lui donne l’épithéte de metrum Archilochium. 
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l’antépirrheme'. Néanmoins 1] trouva aussi accés au genre sérieux. 
A une époque ov la tragédie conservait encore toute sa fougue 
dithyrambique, Phrynique composa en tétramétres le dialogue de 
ses piéces*. Eschyle en fit autant dans ses premiers drames et 
notamment dans les Perses; plus tard il assigna le méme rdéle 
au trimétre iambique, en quoi il fut imité par ses successeurs. 
Euripide donna un regain de faveur au tétramétre, par l’usage 
heureux qu'il en fit dans les scénes d’un’ mouvement véhément. 

Le tétramétre iambique, sous sa forme la plus usitée, se décom- 
pose en un dimétre plein (XV) et un dimétre tombant (XVI), 
séparés par une césure. 


¥ 


> -- 
τ κα (aw εν ora 
a(Q)EIP δ: CIF B:F CUP GP CIP re | 
Ἔ -πε-σθὲέ νυν G-dov-res ὦ} τή - νελ-λα καλ-λὶ - vb - κος 
So folgt mir denn und stimmet an:|Hur - ra, hur - γα dem Sie - ger! 
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ARISTOPH., les Acharniens, v. 1231. 


Rempli de verve et d’entrain, grace a l’anacrouse, ce joyeux 
métre a égayé de temps immémorial les fétes populaires du culte 
de Déméter et de Bacchus. Selon les anciens, il aurait été cultivé 
d’abord par le poéte satirique Hipponax. La comédie l’emploie 
comme vers musical, dans les chants alternatifs entonnés ἃ la 
sortie d’un des personnages principaux; elle l’utilise aussi comme 
métre récité, propre au dialogue vif. Dans ce dernier cas, il 
succéde en général au tétramétre anapestique, ἃ la fagon d’une 
contre-partie, d’une parodie>. L’anapeste digne et sérieux, en sa 
qualité de vieux rhythme de marche, ouvre Il’assaut; l’iambe 
intervient quand la dispute s’échauffe. Fidéle 4 son origine plé- 
béienne et rustique, le brillant tétramétre iambique est toujours 
resté étranger a la tragédie. 


1 L’épirrhéme (ce qui se dit en sus) et l’antépirrhéme, deux tirades de 16 ou de 20 vers, 
qui s’intercalaient, ’'une a la suite de l’ode, l’autre a la suite de l’antode, n’étaient a 
lorigine que des plaisanteries improvisées, débitées par le chceur ambulant a l’adresse 
du premier passant venu. 

2 1] passa méme pour linventeur de ce vers. Voir Suidas au mot Φρύνιχος. 

3 Ce métre porte les surnoms de comicum, parodicum, Aristophanium et Hipponactium. 
Les Grecs, et plus encore les Latins, emploient aussi en série continue le tétramétre 
iambique plein, auquel ils donnent le nom de versus octonarius. 
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Parmi les vers employés en série continue, un seul, le trimétre 
iambique, se compose d’un membre unique, lequel, il est vrai, 
a le maximum d’étendue, six mesures simples. 


ge ὸ9, ΠΡ ἀπὸ χὰ. χορ π᾿ ας. ἀὐθν οὶ 
* &N 
ΣῚΡ cir Bir err iP oie 
Ἀλλ᾽ ef ἐπ᾽ ἀλλ᾽ a - νάστρεφ᾽ εὖ - ptb- μῷ πὸ - di, 
Αγ! Regt in and-rem Tact den kunst-ge - ἠδ - ten Fuss, 
ARISTOPH., Thesmoph., VIII, sect. 9. 


Depuis les temps reculés ot Archiloque en consacra Il’usage, le 
trimétre iambique fut appliqué a la satire; de nos jours encore 
le mot iambe est synonyme de poésie mordante, sarcastique, 
flagellant impitoyablement le vice et le ridicule. Ce vers était 
considéré par les Grecs comme se rapprochant le plus du langage 
prosaique; Aristote le qualifie d’actif et de parlant (πρωκτικός, 
λεκτικός); aussi imagina-t-on pour lui dés l’origine un mode 
d’exécution intermédiaire entre la musique et la récitation séche, 
la paracatalogé'. Le drame sérieux et comique s’appropria l’iambe 
trimétre pour le dialogue scénique*. Néanmoins le peuple grec l’a 
cultivé aussi de tout temps comme un rhythme favorable au chant 
et ἃ la danse, en y attachant l’idée de la plaisanterie obscéne, 
sans vergogne; parmi les chansons dont il nous reste des frag- 
ments, celles qui se rapportent aux processions phalliques sont en 
trimétres. Aristophane reléve explicitement le caractére dansant 
de l’2ambeton dans le vers qui vient de servir d’exemple. 

Les cing métres précédents sont les types courants de la littéra- 
ture versifiée des Grecs. Comme ils ne nous intéressent ici qu’au 
point de vue musical, il serait oiseux d’énumérer leurs particu- 
larités métriques, relatives aux dédoublements, a l’emploi des 


τ Voir ci-dessus, p. 75, note 2. — Le choliambe, inventé par le poéte satirique Hip- 
ponax, n’est qu’une variété du trimétre iambique. 

2 « Des fables courtes et du style plaisant, particuliers au [drame] satyrique dont elle 
« sortait, la tragédie ne s’éleva que plus tard a la grandeur et a la noblesse. Alors 
« l’sambeion remplaga le tétramétre. Car d’abord on s’était servi du tétramétre trochaique, 
« plus convenable a la danse des satyres. Mais quand le dialogue fut établi, la nature fit 
« aussitét trouver le métre qui lui convenait. En effet, ’iambe est de tous les métres le 
« plus approprié au dialogue; et la preuve c’est qu’il s’entend souvent dans la conversa- 
« tion.... » ARISTOTE, Poét., 5.—« L’iambeion et le tétramétre sont pleins de mouvement; 
« celui-ci est orchestique et celui-la actif (πρακτικὸν). » Ib., 24. --- Cf. ΚΕλέξ., UI, 8. 
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syllabes irrationnelles et des dactyles cycliques, etc. Il suffira de 
dire que les vers destinés au chant sont sobres de ces modifica- 
tions. Quant aux métres dont il nous reste ἃ parler, le caractére 
musical de la plupart d’entre eux est attesté par la fixité de leur 
schéma; ce n’est qu’a une époque récente qu’ils ont été employés 
dans de longues tirades de vers faits pour la déclamation ou la 
lecture. Les vers formés de deux tétrapodies logaédiques furent 
utilisés ἃ l’époque alexandrine pour des chants. obscénes, ainsi 
que l’indique leur commune dénomination, metrum priapeum. 
Néanmoins le métre priapéen n’était point borné aux composi- 
tions d’un ordre inférieur; Eschyle et Pindare lui-méme |’ont mis 
souvent en ceuvre dans leurs poésies les plus élevées’. — On y 
distingue trois variétés : | 
a) Le priapéen premier, composé de deux glyconiens premiers 
(XXI) : le membre antécédent catalectique, le second tombant. 
Chez les poétes grecs la césure est fréquemment omise, particu- 
larité qui s’étend a tous les vers faits pour le chant. 
ee oe Se S SS Ἐπ eS Se. 
Piel er) Caer ore 1] 
Aai-$os,3 - τὰν Ad - Bn πὸ - νος | θραυ-ο-μέ - vag κε - cai - as 
Wann siedes Sturms Ge - walt ἐξ - fasst, | drihnenddie Ra-hen split - tern. 


EScHYLE, les Euménides, IV, str. 4. 


δὴ) Le priapéen deuxiéme, constitué par un accouplement pareil 
de glyconiens deuxiémes (XXII). Eschyle en fait souvent la con- 
clusion de ses strophes chorales’. 


τα; > eee 3) a ἂν ω-- -- το —~ - = — ἊἋ ms 
ὁ Γ Cl Orie Circ if Ci Cooliris] 
Ὀμ-μᾶά - τῶν δὲν ἃ - χη - vi - as | ἔρ- ρει πᾶσ' 'Ἄφρο - δί - τα. 
Nun thr Blickihment-schwunden, floh | al-le Lust Aphro-di - ta’s. 


Agamemnon, II, str. 2. 


c) Le priapéen troistéme, moins usité que les deux précédents, 
se produit par la succession d’un glyconien troisiéme, de forme 


1 Auparavant ce genre de vers s’appelait satyricum, pat allusion ἃ son caractére 
champétre. Mar. Vict., IV, 1, 76. 

2 Cf. Agamemnon, 11, str. 2 et 3; III, str. 2; les Choéphores, IV, str. 2; les Supphantes, 
V, str. 1, 2, 33 les Perses, II, str. 2. 
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catalectique (XXIII), et d’un glyconien deuxiéme, ἃ terminaison 
tombante (XXII). 


ἜΘ wee ge ewe ty 
Pein breweries: ἢ ΗΕ {51} sg 
Ov Be - βη-λος, ὦ rere - Tab | oF ve - οὐ Διὸ - Wi - oor. 


EvupPHoRIon (cité par Schmidt, Comp., p. 303). 


Un seul métre, parmi ceux qui forment de longues suites de 
vers, dérive de la tripodie logaédique : c’est le petit vers asclé- 
piade; il se decompose en deux phérécratiens, un deuxiéme (XXV) 
et un premier (XXIV). Horace qui, dans ses odes, montre pour 
lui une prédilection particuliére, sépare toujours les deux mem- 
bres par une dzérvése’. 


ok => aes ey --- Se) es ἘΞ ὌΝ ΞΘ 
tv ON 
ΓΙ COP iP eer iP Ol Pe 
Mae-ce - nas,a-ta - vis | e- dite re - gi - bus, 
Hor. Od. I, 1. 


La mesure quinaire n’est représentée dans cette classe de 
vers que par le tétrameétre crétique?, composé de deux dipodies 
péoniques (XXXIII), dont la seconde finit par une contraction. 
C’est un vers trés-aimé des comiques : Aristophane l’emploie 
souvent pour ses airs ἃ danser?; Plaute en fait le rhythme prin- 
cipal de ses cantica. Chez les Latins la derniére bréve des pieds 
impairs peut étre remplacée par une longue irrationnelle, licence 
presque inconnue aux poétes grecs : 

.e2¢ foe {S&S eos, 
ἐΓ EDbEIP EFI PCC CIF OF] 
Be-ne me-ren - ti ma-la’s,; | ma-le me-ren - ti bo-na's 


PLAUTE, ASin., 129. 


t I] existe quelques métres dont le premier hémistiche est en logaédes, le second en 
chorées. Les deux principaux sont le metrum Eupolidtum (nous en avons donné un 
exemple ci-dessus, p. 169) et le metrum Cratincum, qui ne différe du précédent que par 
son premier membre (un glyconien premier au lieu d’un troisséme). 

2 Le nom vulgaire dimeter creticus date d'une Epoque ov le sens des termes rhythmiques 
n’était plus compris. Voir ci-dessus, p. 31, ainsi que l’exemple (Péons), p. 96. 

3 C’est donc a tort qu’Aristote affirme (Rhét., III, 8) que de son temps le péon ne 
formait jamais a lui seul un vers. 
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L’ionique mineur ne fournit qu’un seul métre de deux membres 
dont les anciens aient fait usage en série continue : c’est le 
galliambe, composé de deux dipodies (XXXVIII), l'une pleine, 
autre catalectique. En ce métre étaient concus les hymnes 
phrygiens ἃ Cybéle, que chantaient les prétres-eunuques de la 
grande déesse (les Galles). Chez les poétes récents la forme brisée 
domine. Le dédoublement de la seconde longue, la contraction 
de l’anacrouse et la résolution compléte du dichorée en bréves 
sont des libertés autorisées. Rarement la césure est omise’. 


— τ ak 


blero clr fi 
Cy - be-le| fe-ra mon-ti-um de - 


MAECEN. (ap. Ps.-Atil., p. 262). 


L’ionique majeur engendre le métre caractéristique de la poésie 
dissolue des Alexandrins : le sotadée (p. 124, 144), vers formé de 
deux dipodies (XL}, sans césure fixe; sa terminaison est en géné- 
ral catalectique. 11] se retrouve naturellement chez les Romains. 


wer PE GIC PO CIP EP EIR 


Noc-tes-que dt - es-queas-st-du - 0 sa-tis su - per-queest 


fN 


>I 


PLAUTE, Amphitryon; I, 14. 


Aucun métre ne prend autant de licences métriques quant ἃ 
l’usage. de la contraction, du dédoublement et de la forme brisée; 
d’ot. l’on peut conclure qu'il était plus souvent déclamé que 
chanté. On sait que les vers destinés a la récitation se distinguent 
par le peu de fixité de leur schéma syllabique. 

D’autres metres, disséminés dans les fragments lyriques anté- 
rieurs ἃ Pindare, s’employaient parfois en série continue; nous 
nous dispenserons d’en donner ici 1’énumération. 

Nous passons a une autre catégorie de compositions odiques 
(nommées par les anciens métriciens τὰ ἐξ ὀμοίων ἄσματα). 


t Anciennement, le métre galliambique s’appelait, comme tous les Jonici en général, 
vers bachique (μέτρον Baxyetaxdy). 1] portait aussi le surnom de μητρῳάκόν, qui lui vient 
des Metvoa, chants en l’honneur de la grande Mére des Dieux. — « Plus d’une fois les bos- 
« quets de Cybéle redirent ce métre; il parait qu’on lui donna son nom, — galliambes — 
« parce qu’il est propre aux Galles, ἃ ce qu’on suppose, d’avoir des mélodies chevro- 
« tantes. » TERENTIAN., Vv. 2889 et suiv. 


Il 23 
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Une cantiléne entiérement renfermée en deux membres n’a 
pu longtemps servir de cadre unique ἃ la création musicale. Dés 
que la mélodie sort de l’état d’enfance, elle aspire ἃ reculer 
ses limites. Or, pour qu’elle puisse s’étendre 4 volonté, sinon se 
développer organiquement, il suffit que le mélodiste enchaine 
plusieurs membres isolés de méme longueur, de maniére ἃ 
suspendre le sens musical jusqu’a la conclusion finale. Ce second 
degré du développement musical est représenté dans l’art grec 
par une forme caractéristique de la période. Des membres d’égale 
étendue, presque toujours des dipodies ou des tétrapodies, se succé- 
dent ἃ la fagon des vers de nos couplets modernes, c’est-d-dire sans 
aucun temps d@’arrét. Les pauses, s'il y en a, sont comptées dans la 
mesure. Une semblable période musicale affecte nécessairement 
la coupe stichique répétée; son schéma est le suivant : 


FN 
a. -S8 a SS 


(Voir l’exemple-ci-dessus, page 133). 


A l’imitation d’Hermann, Schmidt donne a un ensemble de vers 
ainsi disposés le nom de systéme. Le texte ne renferme aucune 
pause -métrique autre que celle qui marque la conclusion finale. 
A cause de cette circonstance, l’hiatus entre le dernier mot d’un 
membre et le mot initial du membre suivant s’évite; de plus, la 
derniére syllabe des membres intermédiaires conserve sa quan- 
tité naturelle : une bréve ne peut y tenir la place d’une longue. 
Hermann appelle vers enchainés, versus nexi, les membres isolés 
d’une pareille période poétique, bien que la qualification de vers 
ne leur convienne pas rigoureusement, puisqu’ils n’en ont pas 
la marque distinctive : la syllabe finale de quantité indifférente. 
Ce sont des métres simples mis bout ἃ bout, et qui s’écrivent, 
soit en lignes séparées, soit 4 la suite les uns des autres; leur 
ensemble est trés-justement désigné par le terme hypermetron , 
c’est-a-dire ce qui dépasse l’étendue maximum assignée au 
metron (32 unités). Indispensable pour toutes les mélodies qui ne 
souffrent pas d’interruption, et particuliérement pour celles qui 
accompagnaient les marches et les cortéges, la forme systématzque 
se prétait aux chansons familiéres ou badines, genre de poésie 
par lequel s’est immortalisé Anacréon; elle tenait aussi une place 
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considérable dans le drame sérieux et comique. Les éléments 
rhythmiques de ces chants sont trés-simples : des membres 
binaires dérivés des mesures de 2/,, de 3/g et de 3/4. 

En ce qui concerne la dimension des périodes et la contexture 
du morceau entier, les systémes dramatiques et ceux de la poésie 
lyrique présentent entre eux des différences assez notables; ils 
en avaient de non moins grandes quant au mode d’exécution. 

Si l’on excepte les ariettes de la comédie, lesquelles ne différent 
en rien des chansons, tous les systémes admis par la poésie 
dramatique sont versifiés d’aprés un procédé uniforme. IIs se 
composent invariablement de dimétres — anapestes ou iambes, 
rarement trochées — a terminaison pleine; le membre final seul 
affecte la forme tombante. En d’autres termes, ces systémes 
peuvent étre considérés comme des tétramétres dont le membre 
antécédent est répété indéfiniment, tandis que le conséquent se 
fait attendre jusqu’a l’entiére conclusion de la période. 


Priory Trier 
ἈΦ) BIP DEP’ IP Birle lp cere lersel 


Parfois la derniére moitié d’un des membres intérieurs est entiére- 
ment remplie par des silences (voir ci-dessus, p. 133). 

Les systémes de cette espéce qui s’intercalent dans le dialogue 
de la comédie paraissent avoir été débités, par les acteurs du 
temps d’Aristophane, ἃ la fagon du parlante de l’opéra italien, 
plutét que chantés. Jamais ils ne forment des morceaux com- 
plets. Généralement une période étendue, partagée entre deux 
interlocuteurs, succéde, en guise de sérette finale, ἃ de longues 
tirades de tétramétres, anapestes ou iambes. C’étaient 1a de vrais 
morceaux de bravoure, qui rappellent en plus d’un point certains 
passages des anciens intermédes napolitains. La premiére partie de 
la parabase se termine par un systéme d’anapestes que l’on appe- 
lait — a cause de sa vitesse qui ne permettait pas de reprendre 
haleine — le pnigos (c’est-a-dire l’étouffement) ou le macron. 

Quant aux systémes de la tragédie, ce sont des hypermeétres 
anapestiques construits sur le méme modéle que ceux de la 


Systemes 
dramatiques. 


Systemes 
lyriques. 
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comédie, mais bien différents et par leur éthos sévére et par leur 
caractére plus musical. Ils sont mis d’ordinaire dans la bouche 
des choreutes, soit ἃ leur entrée, soit a l’arrivée ou au départ 
d’un personnage de haut rang, soit pendant l’évolution d’une 
marche triomphale ou d’un cortége funébre, soit ἃ la fin de la 
piéce. Nous devons en conclure que les anapestes tragiques 
n’étaient pas destinés ἃ la déclamation parlée — mode d’exécu- 
tion qui ne se concoit guére chez une masse — mais au chant 
proprement dit. Dans la plupart des cas qui viennent d’étre 
énumérés, le morceau entier se compose de plusieurs systémes 
dinégale étendue; la pavodos d’Agamemnon comprend neuf sec- 
tions, dont la longueur varie de cing a huit membres. Les vers 
de cette espéce ne se chantaient donc pas sur une mélodie fixe; 
sans doute le théme musical était reproduit diversement, tantét 
abrégé, tantot amplifié : procédé de composition que nous retrou- 
vons dans les antiennes de l’Eglise latine. 

Les chansons anacréontiques, ainsi que les ariettes de la comé- 
die qui affectent la forme systématique, sont taillées sur deux | 
patrons différents. Les unes se composent d’une seule période, 
dont tous les membres, y compris le dernier, ont une coupe sem- 
blable. En 3/, Pionique brisé remplace a volonté le pied normal. 


Schima a—a—a—a—a—a || 


Ἄ - γε Oy; dey’ ἡ - piv, ὦ παῖ, κε- λέ - Bry, o-xws ἃ - μυ-στιν 
Mit dem Mischkrugkomm,o  Schen-ke, Dass ich  tie-fen Zu-ges — schlir-fe! 


προ- πὶ “ὦ, τὰ μὲν δέκ ἐγ-χέας ὅ -δὰ - τος, τὰ πὲν - τε δ᾽ οἵ- νοῦ 
Doch auf xehn Po-ka - le Was-sersVondem Lauternnimmuns _fiinf mir; 


ee Sea 


xu - a - θους, ὡς ἀ - νυ - βρι-στὶ ἀἁ - νὰ δηδ- τε βασ-σα - βρῆ - σω. 


Dennich mich-te zu ver - we-gen Mit dem Weingott heut nicht schwarmen. 


ANACREON, fragm. 64 (trad. de Geibel). 


D’autres piéces de ce genre se divisent en strophes ou couplets 
réguliers, — quatrains le plus souvent — dont tous les membres 
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ont le méme schéma métrique, ἃ l’exception du membre final, qui 
se distingue fréquemment des autres, et forme alors une sorte 
d’épode. Les métres en usage dans les systémes strophiques sont 
ionique mineur, l’hémiambe, le dimétre trochaique et les glyco- 
niens'. A cette derniére catégorie de métres, si gracieux dans 
leur simplicité, appartient l’exemple suivant : 


ΔΝ 
Schima a—a—a— ἃ |} 


[213] tg oa eee) 
— BS Di ees eee 
me a a es 5 Ἐπ resel 
ΓΞ [ay π᾿ 
g , « Ι a ~~ we nw 
H - di-orov φά -ος ἢ - μὲ- bas ἔ-σται τοῖ-σι πὰ - ροῦτσι πᾶ- 


Ο wie ἤγει - ἀξ - ges Ta-ges-licht Gehtden Le-ben-den, ge-het jetzt 


σιν καὶ τοῖς A- φι- κνου-μέ τ νοις, qv Κλέτ- wy ἃ - πὸ - AX - ται. 
Selbst den’ Spd-ter - ρὲ -bor-nen auf, TriffiVer - der-ben den Kle - on. 


ArisTopH., les Chevaliers, VII (choeur, 6 couplets). 


_ Jl nous reste a parler d’une derniére catégorie d’ceuvres odi- 

ques, qui tient le milieu entre les deux classes précédentes; les 
compositions qu’elle embrasse portent chez les métriciens le nom 
de poemata communia (ποιήρνωτω κοινά). On entend par 1a des 
euvres pottiques qui ont toute lapparence d’étre composées en vers 
suivis, bien qu’en réalité elles se partagent en groupes symétriques de 
méme étendue, c’est-a-dire en strophes. La forme strophique est la 


plus avancée a laquelle puisse atteindre le chant monophone. 


En imposant a la fantaisie du musicien un cadre immuable mais 
sufisamment large, elle convertit la modulation vague et indéter- 
minée en une mélodie aux contours fermes et précis. De plus, 
elle est la manifestation d’un principe. esthétique commun aux 
deux arts subjectifs, musique et architecture : le principe de la 
répétition. Une mélodie a d’autant plus d’action sur le senti- 
ment qu’elle a été précédemment entendue. En Gréce la coupe 
strophique apparait dés les temps les plus reculés. Déja I’Iliade 
renferme un passage ou elle est évidente : la déploration entonnée 
alternativement par Andromaque, Hécube et Héléne autour du 


1 Cf. J. H. H. Scumipt, Leitfaden, p. 116 et suiv. 
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corps d’Hector (ch. XXIV, v. 720 et suiv.). Tous les peuples de 
ancien et du nouveau monde ont possédé ou possédent des 
chants en strophes; les artistes grecs de la grande époque ont 
fait du perfectionnement de cette forme l’objet principal de leur 
technique poétique, musicale et orchestique. 

En ce qui concerne la structure des périodes métriques et 
musicales, il existe de nombreuses analogies entre les strophes 
de la poésie commune et les sections ou systémes dont nous venons 
de nous occuper; néanmoins les différences n’en sont pas moins 
réelles. Le systéme est une suite continue de membres enchainés 
sans temps d’arrét intermédiaires; /a strophe est un ensemble de 
plusieurs membres qui se succedent, tantot sans interruption (lorsqu’ils 
finissent a l’intérieur du vers), fant6t avec une interruption (lorsqu’ils 
finissent en méme temps que le vers). 

Les strophes les moins étendues sont celles de deux vers, ou 
distiques; elles se construisent sur un double type. La forme la 
plus élémentaire est représentée par le distique élégiaque (ἐλεγεῖον). 
Cette petite strophe se compose de deux hexameétres dactyliques : 
le premier garde sa forme habituelle; le dernier — le vers élégiaque 
proprement dit — a une tenue au troisiéme et au sixiéme pied, et 
n’admet la contraction du levé ni a la pénultiéme mesure, ni a 
Vantépénultiéme. 


πο 
Schimaa—a®a—a|l 
i 
Tis δὲ Bi-os, τὶ δὲ τερ-πνὸν] ἃ - reo χρυ - σῆς Ἂ - φρο - δ - της; 
Was sind Le-ben und Glick,|wenndie gol-de-ne Lie-be da-hin- a“? ? 
ve-byai - yy, ὅ - τε μϑι μὴ -κέ -τι ταῦ-τα μὲ - λοι, 
Lasst mich  Ster-ben, so - bald dies mich nicht lin- ger er - quickt; 


MIMNERME, fr. 1 (trad. de Geibel). 


Originairement adapté par les peuples de 1’Asie mineure a des 
chants mélancoliques accompagnés de la flite, le métre de 
Pélégie pénétra avant les temps historiques en Gréce et y jeta de 
profondes racines. Les poétes-musiciens de |’Ionie surent les 
premiers infuser la vie dans cette forme métrique; ils en firent 
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l’expression du sentiment humain agité par le flux et le reflux des 
sensations contradictoires. Chez les auteurs classiques le terme 
elegeton n’implique point un sujet poétique déterminé; il ne se 
rapporte qu’au rhythme. De bonne heure cette strophe, si pleine 
malgré sa concision, s’affranchit de la musique et s’appliqua a la 
poésie didactique et a l’épigramme; néanmoins le peuple grec ne 
cessa jamais de la chanter’. 

La seconde forme de distique offre un procédé de construction 
strophique plus ingénieux. Au lieu d’étre simplement juxtaposés, 
les deux vers deviennent un tout inséparable, grace a l’entrela- 
cement de leurs membres. On saisit ici, pour ainsi dire sur le 
fait, la formation et le premfer développement de la strophe. Dans 


‘les poésies de coupe stichique, chaque vers constitue, au point 


de vue musical, une période indépendante; en sorte que deux 
vers consécutifs s’expriment par le schéma : 


SS oN re | ON 
A) a—a || a—a | 
Dans un distique élégiaque les deux vers ne sont unis qu’exté- 


rieurement, par l’abréviation du repos médian et la forme carac- 
téristique du second vers’: 


B) a—a “ a—a j 


Enfin dans une strophe du genre de celles dont il s’agit ici, 
chaque vers n’est plus qu’un groupe palinodique qui doit trouver 
son complément dans le vers avec lequel il s’accouple : 


la i Eee | 


C) a—a ® a—a ἢ 


Cette derniére forme du distique domine dans les chansons de la 
Gréce moderne’; elle n’était pas moins populaire chez les anciens 


t Cf. Berax, Carm. pop., fr. 28; Eurrp., Androm., v. 103. — Les métriciens, 
négligeant la valeur des longues doubles, ne comptaient que cing pieds dans le vers 
élégtaque(— ~~ |—-~-~~|—-—--—|-~-~-—]| ~ ~ —); c’est pourquoi ils le nommé- 
rent pentametre. Cependant St Augustin (de Mus., IV, 14) mentionne les deux tenues. 

2 Cette progression semble inhérente ἃ l’esprit humain; elle s’est reproduite exacte- 
ment dans la poésie frangaise, ot les vers monorimes (schéma A) ont été supplantés par 
les vers a rime plate (schéma B) et ceux-ci par les vers ἃ rime croisée (schéma C). 

3 Cf. BourcauLt-Ducoupray, Mélodies populaires de Grece et d’Orient, p. 24. 
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Hellénes. Les deux vers de la danse des fleurs (ἄνθερνα) qu’Athénée 
a sauvés de l’oubli, en fournissent un exemple des plus gracieux’. 
Le couplet était partagé, sans aucun doute, entre une jeune fille 
et le chceeur de ses compagnes. 


Solo. 


Ποῦ μοι τὰ po-da, ποῦ μοι τὰ ἴ - α,] ποῦ μοι τὰ κα-λὰ σέ-λι - να; 


Cheur. 


τα - δὶ τὰ po- δα, τὰ - δὶ τὰ ἴπ-α, τὰ - δὲ τὰ κα - λὰ σέ-λι - να. 


Les strophes de trois vers égaux ne semblent pas avoir été 
communes dans I’antiquité; en revanche le quatrain monomeétre 
est un des moules primitifs de la lyrique grecque et particuliére- 
ment de la chanson lesbienne. Commie les ceuvres d’Alcée et de 
Sappho ne nous sont parvenues qu’a |’état de fragments, nous ne 
connaissons guére leurs formes strophiques que par les imitations 
d’Horace. Une seule espéce de vers est employée sans mélange 
d’autres dans les odes du poéte latin : l’asclépiade (p. 176). — 
Chaque strophe pouvait étre traitée par le mélodiste, soit comme 
une période palinodique répétée (a — Ὁ“. --- Ὁ ~a—b”*a—bll), 
soit comme une période palinodique simple, dont les groupes 
contiennent quatre membres (a— b ~*c—d”*a—b”*c— 47). 
- Le schéma métrique des vers est absolument fixe. Le caractére 
franchement musical de ces poésies s’accuse par la d’une ma- 
niére évidente; non-seulement les vers correspondants de chaque 
strophe ont le méme nombre de mesures, mais les mémes valeurs 
de notes se reproduisent syllabe pour syllabe dans toutes les 
strophes. Nous en concluons que les mélodies étaient strictement 
syllabiques. Ce qui constitue, par exemple, une anomalie trés- 
choquante pour nous, c’est que le poéte ne s’astreint pas a faire 
concorder les repos grammaticaux avec ceux de la période musi- 
cale; souvent méme la fin de la strophe n’est pas marquée par 


1 BERGK, Carm. pop., fr. το. Traduction : « Ou sont les roses; ot sont les violettes; 
« οἱ est la belle ache? — Voici les roses; voici les violettes; voici la belle ache. » 
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un signe de ponctuation. — La strophe asclépiade fut trés en 
faveur chez les Romains du siécle d’Auguste; sa popularité au 
commencement de l’ére chrétienne est attestée par le fréquent 
emploi qu’en fait ’hymnodie catholique. 


ἃς ite, ἍΝ ΝΟ 
Pee OE mo-nu-ment? | ae-re pe-ren - πὶ - us, 
ae! aes 1 Gee. ee = Ξ 
S222 5 2p fetal 
eae ae Ee ποτ ΣΒ 
Re - ga - li - que st - tu py - va-mid al - ti - 


ὃς 


Quod non im - δε ἐ - daz, non - qui-loim - po - tens 
Pos - sit di - ru - e-re,aut 5 - nu- me-ra - δὲ - Ilis.. 


Hor. Od. III, 30. 


Par l’insertion d’un mesodicon dipodique — en maniére d’écho — 
dans le métre ci-dessus, est né le grand vers asclépiade, dont 
Horace se sert €galement pour former des quatrains. 


= ~* oN 

Tu μὲ quac-si - ¢ - ris (sct- ve ne-fas) | quem mi-hi,quem ti - bi 
aa cn (=e Ss 

Fi-nem di de-de-vint,| Lew-co-no - δ: ] nec Ba-by-lo- πὶ - os 
Be Pes βροῦνε, 5 eee 

Ten -ta- ris nu - me- ros. Ut me- li - us, ἣν quid-quid ὁ - γί, fa - ti! 
ee SSeS SS Sel 
Seu plu-res hi-e-mes, | seu tri-bu-it | Fup-pi- ter ul - ti-mam.... 

Od. I, 11. 


Cette sorte de strophes lyriques forme la transition aux compo- 
sitions orchestiques, dont la structure fera l’objet du paragraphe 
suivant. 
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§ III. 


A ne les envisager qu’au point de vue de leur coupe rhyth- 
mique, les poésies odiques n’ont rien qui ne leur soit commun 
avec les cantilénes des peuples les moins avancés en civilisation; 
les Grecs se sont contentés de donner ἃ ces formes vulgaires une 
destination plus idéale et de les élever ἃ la hauteur de types 
absolus. Il en est différemment de celles dont il va étre question. 
Les poésies que nous désignons par la qualification d’orchestiques 
ont fait partie d’un art propre a la Gréce des grands siécles, 
art étonnant et complet, utilisant ἃ la fois le triple langage de 
l’idée, de la sensation, de l’action, — poésie, musique, danse — 
et parlant ainsi directement ἃ l’intelligence, au cceur et aux sens. 
Leurs formes rhythmiques sont aussi éloignées de la simplicité 
des ceuvres odiques que les amples périodes cicéroniennes le sont 
des courts versets de la poésie des Hébreux; bien que, d’un autre 
cété, par suite des conditions pratiques du chant en cheeur, ces 
productions littéraires dussent étre adaptées a des mélodies d’une 
exécution assez facile’. 

Le chant choral accompagné de danse (χορικὴ ποίησις) est 
une fleur délicate et exquise qui ne pouvait germer, pousser et 
s’épanouir qu’au sein d’une société chez laquelle l’amour de la 
vie en commun, le godt des fétes publiques et des cérémonies 
religieuses s’alliaient ἃ une haute idée de la dignité de |’art. 
On peut dire que ce fut une expression collective de l’activité 
artistique du peuple entier. Tenir en honneur le chant et la 
danse, ne consistait pas pour le Spartiate ou l’Athénien a jouir 
oisivement de ces arts, ἃ la fagon des rois barbares de !’Asie, en 
se faisant faire de la musique par des histrions mercenaires ou 
par de vils esclaves; les poésies destinées 4 célébrer la gloire des 
dieux, a retracer les exploits des héros, les vertus des ancétres, 


1 « Anciennement c’étaient des hommes libres qui chantaient dans les cheurs. 
« Comme il était difficile de faire chanter beaucoup de personnes a la facgon des 
« artistes...., on Ccomposait pour le chceur des mélodies plus simples. » ArIstoTEe, Probl., 
XIX, 15 (cité en entier au T. I, p. 341, note 2). 
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étaient enseignées ἃ la jeunesse dans les écoles; les chants, ainsi 
que les évolutions qui s’y joignaient, s’exécutaient en public par 
élite de la nation, par des citoyens libres, initiés dés l’enfance 
a la tactique militaire et adonnés a toutes les nobles occupations 
de l’esprit. La lyrique chorale ne dédaignait pas de descendre 
dans une sphére plus modeste, et de rehausser l’éclat des fétes 
agraires, des solennités domestiques, — noces et funérailles — 
mettant ainsi en évidence la profonde signification religieuse et 
sociale de ces actes. 

Un art qui embrassait l’existence entiére, dans ses manifesta- 
tions les plus diverses, était destiné a faire éclore et fructifier 
de nouveaux germes de poésie et de mélodie, ἃ étendre le vaste 
domaine de la création artistique. Ce fut une des branches de la 
musique chorale, le dithyrambe dionysiaque, qui donna naissance 
au drame; celui-ci s’empara des sujets et des formes sur lesquels 
inspiration des poétes et des musiciens s’était déja exercée 
depuis des siécles, et s’appropria en méme temps les rhythmes 
pittoresques du peuple. D’autres genres recurent du chant 
orchestique une impulsion féconde : ses formes les plus faciles 
s’introduisirent dans la chanson de table et de société; mainte 
strophe inspirée par la danse parut d’un bel effet pour l’oreille, 
alors qu’elle était simplement chantée aux sons de la lyre, et 
méme, quelques siécles plus tard, le poéte romain, qui se conten- 
tait de la récitation nue, entendait encore dans les quatrains 
éoliens un écho affaibli de Jeur mélodie primitive. 

L’élévation et la grandeur de la lyrique chorale se reflétent 
dans l’ample et puissante structure de ses strophes. — La strophe 
est un signe distinctif commun a toutes les compositions que nous 
comprenons sous la dénomination d’orchestiques; elle a son origine 
dans un trés-ancien rite religieux, la marche sacrée autour de 
V’autel, pendant la célébration du sacrifice. Mais si le cadre reste 
le méme pour tant de poésies et de chants divers, ses dimensions 
et ses formes intérieures se modifient d’aprés les exigences, les 
traditions et les allures de chaque genre. Tandis que la structure 
des odes de Pindare est poussée jusqu’au raffinement, les pro- 
ductions de la lyrique subjective ont une contexture des plus 
simples; les chants dramatiques tiennent le milieu entre les deux 
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tendances opposées. Il y a donc lieu de distinguer trois classes 
de compositions en strophes; nous les énumérerons dans |’ordre 
ou nous les montre l’histoire littéraire de 1’Hellade. 

La premiere classe renferme les compositions strophiques de 
la poésie eolienne, auxquelles on peut joindre presque tout ce 
qui nous est conservé des vieux maitres de la lyrique chorale, 
Alcman, Stésichore et Ibycus. 

La deuxiéme classe d’ceuvres orchestiques comprend la lyri- 
que chorale du grand siécle littéraire. Les épznicies (chants de 
triomphe) de Pindare sont les seuls monuments de cet art qui 
nous soient parvenus intacts, du moins quant au texte. Les autres 
variétés du genre, — hymnes, péans, prosodies, dithyrambes, 
hyporchémes — ne nous sont guére connues que par les imitations 
qui s’en trouvent dans le drame sérieux et la comédie. 

Enfin les chants du théatre qui appartiennent au type orchesti- 
que forment la troisiéme classe. Ce sont des morceaux auxquels 
les acteurs ne prennent aucune part; ils sont exécutés par les 
choreutes dans I’orchestra', pendant que l’action est suspendue un 
moment et que la scéne reste vide; leur texte consiste générale- 
ment en réflexions sur la situation des personnages. [15 forment 
la partie essentiellement musicale et lyrique du drame athénien; 
plus la tragédie est ancienne et plus l’élément choral y prend une 
grande place. Un semblable chant s’appelle stastmon (στάσιμον 
(μέλος = chant en place), denomination qui n’implique nullement 
que les exécutants restassent immobiles en le chantant (nous 
savons au contraire que la danse tragique, l’emmeleza, était ici 
principalement de mise); elle indique uniquement que la masse 
chorale, au moment d’entonner le morceau, occupait déja sa 
place. Outre les staszma, lesquels sont généralement au nombre 
de trois, l’ancienne tragédie contenait souvent un autre chant de 
style orchestique pur : le choeur d’entrée ou parodos (πάροδος) ; 
dans les drames les plus récents, et méme parfois chez Eschyle, 
il n’est plus purement choral; c’est un morceau mixte, dans lequel 
un ou deux personnages dialoguent avec le chceur. A cette sorte de 


1 Espace semi-circulaire devant la scéne, mais plus bas que celle-ci, en sorte qu'il 
occupait a peu prés la méme place que Il’orchestre de nos théatres actuels. 
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chants répond, dans quelques tragédies, une marche de sortie. — 
Les anciennes piéces d’Aristophane contiennent également, sous 
une forme plus légére et plus vari¢e, des morceaux de musique 
pareils ἃ ceux que nous venons de décrire : cheurs d’entrée, de 
sortie, chants en place; ces derniers sont en outre représentés 
par une des parties caractéristiques de la comédie, espéce de 
hors-d’ceuvre qui porte le nom de parabase (p. 172). 

Une poésie orchestique se distingue extérieurement dune cuvre 
odique en ce que les vers dont elle se compose sont de longueur et de 
coupe inégales. — Le vers peut étre rempli par un membre unique, 
de toute dimension; de méme 11 peut contenir deux ou trois 
membres, ἃ condition qu’aucun d’eux ne dépasse la tétrapodie. 
— Les membres juxtaposés dans un vers doivent appartenir a la 
méme espéce de mesure (une exception est faite pour le dernier 
vers de la strophe); ils différent ἃ volonté par l’étendue et par 
la forme métrique. — La coupe usuelle des vers orchestiques a 
plusieurs membres est une de celles que nous avons rencontrées 
dans les quatrains monomeétres (p. 185), ἃ savoir : 1° deux mem- 
bres égaux, affectant la forme d’une période stichique’; 2° trois 
membres ἃ coupe mésodique. Dans |’ensemble de la période, ces 
deux ou trois membres enchainés composent souvent un groupe 
palinodique. — Lorsque deux membres inégaux constituent un 
vers’, — ce qui est plus habituel ἃ Pindare qu’aux poétes tragi- 
ques — un second vers, renfermant le méme nombre de membres, 
soit dans un ordre identique, soit dans l’ordre contraire, s’accouple 
avec le premier pour faire une période?. — Aucune division dans 
le texte poétique ne coincide obligatoirement avec celle des mem- 
bres rhythmiques qui finissent ἃ l’intérieur du vers; il en résulte 
que Venjambement (p. 169) est de plein droit pour les poésies 
strophiques. 

Pendant la pause qui termine chaque vers (p. 166-167), le 
chant et la danse cessaient un moment, tandis que les instru- 
ments faisaient entendre de petites ritournelles, des interludes 


1 Les deux membres sont en 3/g des ‘tétrapodies; en 2/,, des tétrapodies ou des 
tripodies; en 5/3, des tripodies ou des dipodies; en 3/,, des dipodies. 

2 Cela n’arrive jamais ni en 5/g ni en 3/,. 

3 Voir Nem. XI, période initiale (citée plus loin, p. 210). 


Régles des vers 
orchestiques. 


Pause finale du 
vers. 
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comparables a ceux des chorals protestants’. Aristophane fournit 
un témoignage frappant de cet usage, dans sa comédie des 
Grenoutlles (v. 1284 et suiv.), ot il imite plaisamment le cheur 
d’entrée de l’Agamemnon d’Eschyle, parodie dont %»n pourrait 
donner en francais une idée approximative en utilisant des vers 
analogues de I’Iphigenie de Racine : 
Tu te souviens du jour quien Aulide assemblés 
(Tradéridéradéra) 
Nos vaisseaux par les vents semblaient étre appelés : 
(Tradéridéradéra) 


Nous partions; et déja.... 
(Tradéridévadéra) etc. etc. 


Struéture des ᾿ Les pertodes orchestiques embrassent d'ordinaire plusieurs vers?, et 

orchestiques. sont, en conséquence, coupées de frequents temps d’arrét. Ceux-ci font 

partie intégrante de la période musicale et doivent se correspondre 

non moins rigoureusement que les membres_rhythmiques; ils 

étaient aussi nécessaires dans un chant monophone tant soit peu 

développé que le sont les cadences harmoniques dans la mélodie 

polyphone. La disposition des repos fournit des points de repére 

a l’aide desquels on s’oriente sirement dans la structure d’une 

période chorale; elle y reniplit le méme office que la ponctuation 

dans la prose. Plus une période grammaticale ou mélodique est 

complexe, et plus ses divisions doivent étre marquées avec netteté. 

La multiplicité ou la rareté des pauses a pour effet d’imprimer un 

mouvement trés-caractéristique a la cantiléne, tant6ét suspendant 

le cours de l’idée mélodique a chaque pas, tantdét le débarras- 

sant de tous les obstacles et prolongeant les vers jusqu’a perte 
d’haleine. 

Toutes les formes régulieres de la période musicale, depuis les plus 

simples jusqu’aux plus compliquées, sont mises en cwuvre dans la 

composition orchestique. — En général la mesure ne change pas 


1 Les chants au luth, du XVIe et du XVIIe siécle, qui nous sont transmis en tablature, 
et notamment les romances espagnoles insérées dans le libro de Vihuela, de Millan 
(Valence, 1536) présentent la méme particularité. Dans les compositions plus récentes 
de style profane, l’usage de couper réguli¢grement la mélodie par des ritournelles est 
rare; Gluck en donne néanmoins un exemple remarquable dans I’air de danse : Feunes 
ceurs, tout vous est favorable, au Ve acte de son Armide. 

2 Assez souvent Pindare a des périodes d'un seul vers. Cf. Nem. XI, strophes, 

‘périodes 2, 3 et 4 (ci-aprés, p. 210). 
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au cours d’une période. Des exceptions a cette régle se rencontrent 
dans un petit nombre de cheeurs tragiques, ot les parties de la 
phrase qui ne se correspondent pas suivent parfois un genre 
différent de mesure (p. 77). Au surplus, l’association de rhythmes 
dissemblables dans une seule et méme phrase mélodique n’est 
réalisable qu’a de certaines conditions. La mesure de 38, grace 
ἃ sa nature intermédiaire (p. 60), posséde seule le privilége de 
se marier avec toutes les autres. — Les membres appariés 
d’une période chorale peuvent différer notablement par la forme 
métrique; souvent ils n’ont de commun que le genre de mesure 
et l’étendue (l’anacrouse se décompte ἃ volonté). Grace au 
retour symétrique des figures de la danse, il était possible de 
rendre visible et de mettre a nu, pour ainsi dire, la charpente de 
lédifice rhythmique; de 1a ces libertés propres au style choral. 
Néanmoins les anciens savent si bien s’arréter au point juste, 
que la contexture de leurs périodes devient rarement équivoque; 
lorsque plusieurs interprétations sont possibles, les analogies de 
la forme métrique permettent presque toujours de discerner avec 
certitude la coupe que l’auteur a eue en vue. 

C’est également l’orchestique qui nous donne la signification 
des proodica, des mesodica, des epodica (p. 157). Ces membres, 
qui servaient de repos a la danse, ne faisaient partie que de la 
période poétique et musicale; de méme que les ritournelles inter- 
calées entre les vers, ils se trouvaient en dehors de l’eurhythmie 
orchestique. En effet, au lieu de commencer avec la cantiléne, la 
danse ne se mettait parfois en train qu’aprés que le coryphée ou 
le cheeur avait chanté quelques mesures; il arrivait aussi que les 
danseurs s’arrétaient un moment au milieu de la mélodie ou que 
les évolutions du chceeur cessaient avant la fin de la cantiléne. 
Or, ces particularités se reflétent dans la structure de la strophe. 
--- Les membres dépourvus de pendant daivent occuper dans la 
période une étendue moindre que les membres appariés. Ils sont 
séparés ou non du reste de la période par une pause; en d’autres 
termes, tout membre de cette espéce constitue ἃ lui seul un vers, 
ou bien il n’est qu’une partie du vers initial, médian ou final. 

Chaque période orchestique doit se terminer ἃ la fin d’un vers, 
et étre ainsi nettement séparée de la suivante. Le drame et toute 


Périodes 
stichiques. 
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la poésie lyrique antérieure 4 Pindare ont une propension mar- 
quée ἃ se rapprocher de l’usage moderne, et a faire coincider 
les terminaisons de la période grammaticale avec celles de la 
mélodie. Pindare, au contraire, semble éviter d’arréter le sens 
ἃ l’endroit ot! se termine un des segments de la strophe. 

Quelques exemples des diverses coupes suffiront ἃ éclaircir les 
régles qui viennent d’étre données. Nous les choisirons exclusive- 
ment parmi les périodes qui, dans |’état actuel de nos aptitudes 
rhythmiques, nous sont parfaitement intelligibles, et dont la 
construction s’indique si clairement par la forme du vers, qu’elle 
ne saurait donner lieu ni a controverse, ni a incertitude. 

La coupe stichique simple, selon qu’elle embrasse un ou deux 
vers, S’exprime par l’une des formules suivantes : 

1) a—a ἢ 2a a‘ 
Tous les vers employés en série continue, sauf le trimétre 
iambique, suivent la premiére disposition (p. 167). Des périodes 
stichiques du second modele, c’est-a-dire partagées en deux vers, 
se rencontrent frequemment dans la musique chorale, particu- 
ligrement avec des mémbres étendus. La strophe alcaique (voir 
Ci-aprés, p. 202) se compose de deux périodes ainsi baties. 

Une période de coupe stichique répétée n’est pas limitée quant 
au nombre de ses membres. En ce qui concerne le placement des 
pauses, elle ne comporte que deux combinaisons : ou bien tous 
les membres sont reliés les uns aux autres sans aucune interrup- 
tion, ou bien chacun d’eux forme un vers séparé : 


ΩΝ ΧΩ ΩΝ ΩΝ i 


oN 
1) a—a—a—a.... || 2) a a a a 


Ainsi qu’on l’a vu précédemment (p. 178), le modeéle 1 était propre 
aux systémes de la lyrique populaire et monodique; il convenait 
mal au style orchestique élevé, ἃ cause de l’absence totale de 
temps d’arrét. La formule 2 produit également peu de périodes 
chorales, si l’on excepte quelques chants tragiques qui ‘partici- 
pent du caractére de la déploration funébre (threnos); dans une 
mélodie pareille l’uniformité devient un puissant moyen d’effet. 
Les hymnes ὦ Hélios et ἃ Némésis ont, d’un bout ἃ l’autre, des 
périodes de cette espéce (voir T. I, p. 446-449). 
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. Dans les périodes a coupe palinodique, les divers groupes _ Péricaes 
dotvent &tre séparés par des pauses, en d’autres termes, finir en mao 
méme temps que les vers. 115 peuvent avoir, en outre, des pauses 
intérieures, qui se reproduisent avec une symétrie rigoureuse dans 

les groupes correspondants. Une période palinodique de quatre 
membres ne se présente donc que sous deux formes : 


“ΝᾺ oN ios “ΜᾺ 
1) a—b a—b || 24 ™ b a™ b| 
Les combinaisons s’accroissent en proportion de l’étendue des 


groupes. II nous suffira d’indiquer celles dont est susceptible une 
période de deux fois trois membres : 


1) a—b—c 7 a—b—c ῃ 2) ἃ “ b—c i a “ b—c Ί 


3) a—b %c |] abc] 4. ἃ bee ] ao he eT 


Le quatrain suivant d’Horace reproduit le modeéle 3 : 


Sol-vi-tury a-cris ht-ems gra - ta vi-ce ve-ris εἰ Fa-vo - ni, 
Vots! Vd-prehiver ce-deau tour de Vat-ma-ble prin-temps et du xé-phy - re; 


‘ 
| Tra-hunt-que sic -cas ma-cht-nae ca -  - nas; 
| Le εἶ - ble traine en mer le lourd na - vi - re, 


Ac me-que jam sta-bu-lis gau det pe-cus, aut a-va-tor i - gni; 
L’homme deschampsfuit le coin de son feu, le trou-peau,les ber - ρὲ - Υἱ - es; 


Nec pfra-ta ca-nis al - bt -cant pru - 4 - nis. 
Et plus de blancs fri - mas dans nos prai - vi - es. 


Hor. Od. I, 4. 


Aucune régle ne limite le nombre des membres susceptibles 
d’entrer dans un groupe palinodique. La petite strophe asclépiade 
(Exege monumentum, p. 185), étant traitée en période palinodique 
simple, embrasse deux fois quatre membres; la grande strophe 
asclépiade (Tu ne quaesieris, ib.) compte deux fois six membres. 
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De semblables quatrains, composés de vers uniformes, peuvent 
étre congus aussi comme ayant la coupe palinodique répétée, 


_ auquel cas on compte autant de groupes que de vers; lorsque la 


antithétiques. 


forme métrique des membres présente des différences caracté- 
ristiques, le plan de la période se définit plus nettement. — 

Par son élégante facilité, la coupe palinodique, tant simple que 
répétée, convient avant tout a la chanson d’amour ou de table; le 
drame aussi en fait un fréquent usage. Chez Pindare on la ren- 
contre rarement ἃ un endroit saillant de la strophe. Remarquons 
ἃ ce propos que certains métres ne s’adaptent guére qu’a des 
coupes stichiques et palinodiques : ce sont les anapestes, les 
ioniques, les péons et les bacchius; tandis que les dactyles, les 
chorées tragiques, les épitrites, et par dessus tout les logaédes, 
recherchent les périodes d’une structure moins primitive. 

La coupe antithétique pure (p. 154) exige que tous les temps 
d’arrét se répondent ἃ rebours; si, par exemple, le premier mem- 
bre a est suzvz d’une pause, le membre correspondant a devra étre 
précédé d’une pause. 1] résulte de 14 que l’arrét central — lequel, 
au reste, n’est pas obligatoire — se compte en double. D’aprés la 
division des vers, une période antithétique de quatre membres 
affectera l’une des dispositions suivantes : 


ha™b bal 2) a—b ~ b—a |] 3) a bab: * αἱ 


Péviode antithétique du moddle 3. 


Παρ᾽ αὖ - τὰ yen - θεν ἐς "I - Ab - οὐ πὸ - λιν 
So kamauch ste, sag ich, einst zur Tro - er - stadt, 


SSS SSS 


λέ -γοιμ ἂν deo - νὴ - μα μὲν γὴ - νὲ - μου γα - - 
Ein Bild hol-den Sin - πές, gleich stil - lem Glanz des ia - γέξ, 


a : oN 


ἃ - κα - σκαῖ - ov τἄ - γαλ-μα πλού - τοῦ, 
ες Reich - thums xzau- ber - vol-les Klein - od, 


Escn., Agam., III (2¢ stasimon), str. 3. 
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En l’absence d’une orchestique bien réglée, la coupe antithé- 
tique devient promptement incompréhensible; prolongée au dela 
de quatre membres, elle n’existe guére pour nous que sur le 
papier. Les anciens, qui la réservaient pour leurs danses les plus 
savamment agencées, lui ont donné parfois jusqu’au double de 
cette étendue'. I] suffira de montrer ici les principales formes 
dont est susceptible, sous le rapport du placement des pauses, 
une période antithétique de six membres : 


abc cb ali 2) a—b—c c—b—a Ἶ 
3)a ® bce cba FT 4) a—b 7c c > ba ἢ 
5) a—b * c—c * b—a Ἶ @a™b* ecb? al 


La période palinodo-antithétique réunit deux principes de 
construction qui, au premier abord, semblent s’exclure : |’entre- 
croisement et l’inversion (p. 156). Pour ménager convenablement 
les points de repos dans un ensemble rhythmique aussi com- 
plexe, il est nécessaire de combiner les régles qui régissent a cet 
endroit les périodes palinodiques avec celles qui se rapportent 
aux périodes antithétiques. Elles se résument dans cette régle 
unique : les pauses placées en dehors des groupes se répondent a 
rebours; les pauses placées au dedans des groupes se répondent dans 
lordre direct. Ajoutons qu’a l’exception du membre central, fous 
les membres qui ne font pas partie d’un groupe doivent étre isolés par 
des pauses. Un exemple de la coupe palinodo-antithétique a été 
donné plus haut (p. 136) : c’est le début du magnifique cheeur 
d’entrée des Euménides. Voici le schéma de la période : 


SN 
a—b “ c ἡ d—d * c Κ᾽ a—b | 
Cette forme parait avoir été caractéristique pour les danses anti- 
ques les plus vives, telles que l’hyporcheme et la stkinnis. Appliquée 
a de longues suites de vers, se divisant en groupes étendus mais 


peu nombreux, elle donne naissance a des périodes baties sur le 
modeéle de nos ariettes ἃ da capo*. Si, au contraire, les groupes 


: Une période de coupe antithétique pure embrassant huit membres se trouve dans 
les Choéphores, 11], str. 7. Selon Schmidt (Comfos., p. 346) c’est la plus longue qui existe. 
2 Cf. Eurip., les Bacchantes, 111; période de 18 membres dipodiques. 
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sont courts et en grand nombre, la phrase musicale n’offre au 
sentiment moderne aucune symétrie saisissable. 

Passons ἃ la coupe mésodique (p. 158). — Pendant l’exécution 
du mesodicon, les choreutes restaient probablement au repos, ou 
se contentaient de faire quelques balancements sur place, en 
sorte que la période dansée était coupée au milieu par une pause 
mesurée'. Une telle interruption devait contribuer puissamment 
4 porter la clarté dans ces mélodies, dont les diverses parties 
nous paraissent si laborieusement enchevétrées, ἃ nous autres 
modernes, habitués ἃ un tissu rhythmique simple et uniforme. 
Le membre non apparié peut se relier sans pause, soit au membre 
précédent (a—mes. ™ a), soit au suivant (a ™ mes.—a), soit ἃ tous 
deux (a—mes.—a), ou se séparer de tout le reste (a “ mes. ™ a). 
Les périodes mésodiques de cinq membres sont les plus intéres- 
santes. Voici leurs deux principales formes : 


aN 
ηὴ 4 Δ b * ms. ™> b™ ali 2) a—b > mes. > b—a | 


Péviode mésodique du modéle 1. 


Ἄμ-πνευ-μα σε- μνὸν Ἀλ - dhe - οὔ, 
Hoch-heil - ge Ruh-statt Αἱ - phe - os’, 


κλει-νᾶν Σὺυ - ρὰ - κοσ - σᾶν θά - λος Ὃρ - τὸ - yi - a, 
Or - ty - gia, Spross ruhm-voll-Sy - ra - ku - si - scher Stadt, 


Oem - vb = ὃν ‘Ac - TE - μι - δὸς, 
Wie - ge der Ar - te - mts, du! 


Δά - λοὸὺ κα - σι - γνή- τα, σέ- εν ἃ - dv -ε - πῆς 
du, De - los - εἰ - lands leib-lich Ge - schwister! von dir 


Ld 


D- μνος 60 - μᾶ - rar θὲ - μεν 
stiir- men aus Lied- wor - te stiss Pino. Nem. I, str. 1. 


1 Cf. Escu., Agam., I, épode, 1"¢ période; les Choéphores, 1, str. 2, 17¢ période. 
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On sait que la coupe palinodo-mésodique se produit lorsqu’un 
membre non apparié occupe le centre d’une période palinodique 
ou palinodo-antithétique (p. 159). La division des vers suit les 
mémes régles que dans cette derniére coupe, mais elle est 
soumise ἃ une régle en plus : pour que le mesodicon tranche sur 
le reste de la mé€lodie, il exige au moins une fin de vers, soit 
avant, soit aprés lui?. Comme toutes les coupes d’origine palino- 
dique, celle-ci est éminemment favorable aux danses animées. 


7 m4 Py Φ oN ON ON TN 
Péviode palinodo-mésodique, schima a—b — ς mes. Cc a—-b || 


es aa ‘eee me ce κενόν ————— ee 


3 ‘ x ! 7 - be - : = ἦ = od ᾿ 
ἐ- πὶ δὲ δί- δυτμον ἃ -γε-σὶ - χοτρὸν IT - ἡ - 6 = ον 


Ai-a@ τὲ πυ-ρὶ φλε-γό-με-ινον, ἐ - πί τε πότενιταν ἄς-λο-χον ὁλ-βί - ay,” 


ARISTOPH., Lysistrate (hyporchéme des Athéniens), 1X. 


Ainsi que nous l’avons dit précédemment (p. 157), le proodicon 
contient en général Ie théme mélodique développé dans le reste 
de la période (p. 160); ou bien il annonce un motif rhythmique 
faisant partie d’une des périodes subséquentes de la strophe?. 


t Cf. Sopu., Edipe Roi, VI, str. 1; Eurtp., Alceste, 11, etc. 

2 Traduction: « Faites parattre le chceur, amenez les Graces. Invoquez Diane, 
« invoquez Apollon qui préside aux danses, invoquez le dieu de Nysa, dont I’ceil étincelle 
« ala vue des Ménades, et Jupiter qui fait briller la foudre, et sa vénérable épouse. » 

3 Cf. Escu., Agam., I, str. 5; les Sept, III, str. 2. — I] est ἃ remarquer que la plupart 
des airs de J.S. Bach débutent par un véritable proodicon : c’est le motif principal, isolé 
de la suite du morceau par une ritournelle. 
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Il n’est admis que devant la période par laquelle la strophe 
commence. 1] peut occuper a lui seul tout le vers ou s’enchainer 
immédiatement au membre suivant : 


Période antithétique précédée d’un proodicon. 


7 
pr. cs 
eazy 
To πᾶν ἃ - τὶ - pws ἔ - λε - ἕας, οἵ - μοι. 
Die gan-ze Schmach hast du mir vey - kiin - det! 
oN 
Gee eS) CE Ee) τε ee. τὴ," Pe 
a ΞΞΕΞΞΞΡΞ ΕΞ ΞΕ ΞΦ ἐΠΕ Ξ- ἘΕ χ ΞΕ Ὶ 
Πα-τρὸς δὰ - τί - μω-σιν ἃ - ca τὶ - σει 
Doch biis-sen soll ste dieSchmachdes Wa - ters: 


ios 


Es 
E- κα- Th μὲν ὄδαι-μὸ = νῶν 
Auf Got-ter-wink kann ich trau’n, 


oN 


o * 9 ow ~ 
εξ - κα- τὶ δὰ = μᾶν χε - sw. 
Auf die-sen Arm kannich bau'n! 


"E-wer 2 - γὼ νο-σφί-σας ὁ - Aoi - pay. 
Er-schlug ich sie, vaf-fe mich der Tod hin! 


Escu., les Choéphores, III, str. 8. 


Quant a l’efodicon (pp. 157, 159-160), il se compose le plus 
souvent de quatre mesures de 3/g (logaédes ou chorées), d’une 
dipodie logaédique (vers adonien), d’un iambe trimétre, d’une 
tripodie dactylique ou d’une pentapodie dorique. Son office habi- 
tuel est de fournir une conclusion satisfaisante aux périodes for- 
mées d’éléments trop inégaux, ou, au contraire, trop uniformes. 
De méme que les membres proodiques, les epodica forment tantot 
a eux seuls un vers, tantét ils ne remplissent qu’une partie du 
vers final de la période. L’epodicon par lequel se termine la strophe 
sapphique a suivi tour 4 tour les deux combinaisons; dans les 
poésies originales il se lie sans pause ἃ la troisiéme pentapodie 
(p. 100), tandis qu’Horace en fait un petit vers séparé (p. 138). 
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Souvent des membres épodiques en mesure de 3/s terminent des 
périodes appartenant a un autre rhythme, particularité dont 
V’hymne ἃ la Muse nous a déja offert un exemple (T. I, p. 445). 


Péviode stichique susvie d'un epodicon. 
a me oN 


é 

'm<e' a Eee 

«8: σὺν ee τ C5 a 
ΨΚ Va ΄᾽)ε ἰ δ. eee, eee. 2 ee eee 
ASP. = 


Σέ-βο- μαι μὲν πρὸ -σι - δέ - σθαι, ce-Bo- μαι δ᾽ ἂν - τ -α λε - Fas 
Mich ἐν - fillt Scheu vor den An-blick, Mich er - fillt Scheu,und in Ehrfurcht 


‘ 


σέ - θεν, ap-yai-w we - ph τάρ -βει. 
Vor dem αἱ - ten Κῦ - πῖξ — ver-stumm’ ich. — 


Escu., les Perses, V (choeur €pisodique), str. I. 


Les epodica orchestiques ne sont pas uniquement bornés ἃ la 


période finale de la strophe; comme ils font en quelque sorte Ὁ 


l’office de ritournelles vocales, ils s’entremettent volontiers pour 
opérer la transition entre deux périodes de rhythme différent. 
Nous procédons maintenant a l’analyse des principales strophes 
orchestiques. — Dans la forme ot elle nous est transmise par les 
monuments littéraires de la Gréce, une strophe se présente comme 
un ensemble de vers, de membres et de périodes, dont le schéma 
se reproduit plusieurs fois sans aucune modification; dans son 
origine premiére, la strophe est un cadre destiné ἃ étre rempli bar 
une série bien ordonnée de mouvements corporels, formant une sorte 
de tableau mouvant, auquel la mélodte communique la plénitude de 
la vie: le langage du. geste est complété par le langage du son. 
La poésie fournit un objet a la création musicale et orchestique; 
elle lui donne une signification intelligible, tout en conservant 
son indépendance vis-a-vis des deux autres arts. Tandis que la 
danse et la musique, unies par un lien indissoluble, expriment le 
sentiment persistant qui traverse toute l’cuvre et qui revient 
incessamment sur lui-méme , la parole poursuit sa voie propre 
et marche en avant sans se répéter. Enfin, le rhythme vient 
donner a la composition entiére une parfaite cohésion, en soumet- 
tant les trois arts aux lois de la mesure. — De ce qui vient d’étre 
dit se déduisent naturellement les conditions musicales de la 
mélodie orchestique. Forcée de s’adapter ἃ des strophes d’un 


Structure des 
strophes. 
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contenu trés-divers, elle ne pouvait viser a une grande énergie 
d’expression; mais afin de prévenir la satiété, naissant facilement 
d’une fréquente répétition, les cantilénes chorales étaient tenues 
de réunir le charme a la régularité, la grace a la hardiesse. II 
en était surtout ainsi pour les compositions longuement déve- 
loppées de la lyrique pure. Quant aux strophes chorales du 
drame, n’étant liées que deux par deux, et chaque paire de 
strophes se renfermant dans un sentiment unique, elles compor- 
taient un dessin mélodique moins vague, comme le prouve le 
fréquent parallélisme des mots, des phrases et de la ponctuation, 
par lequel se caractérise cette classe de poésies strophiques. 

Le nombre de périodes dont peut se composer une strophe n'est fixé 
par aucune régle; les strophes les plus courtes ont une période 
unique, les plus longues en ont jusqu’a sept’. Bien que chaque 
période forme un tout rhythmique, la solidarité des divers 
éléments de l’ensemble exige qu'il y ait pondération entre eux, de 
maniére que la strophe entiére se fasse reconnaitre spontané- 
ment comme un organisme réel. — L’unité de mesure est de 
régle pour les strophes lyriques. Pindare lui-méme, a une seule 
exception prés (Pyth. Νὴ, l’observe partout. Il n’en est pas de 
méme des tragiques; ceux-ci s’affranchissent de ce lien (p. 70), 
non-seulement dans les morceaux d’action, mais aussi dans 
quelques chants du style choral pur. — Le plus souvent des 
périodes de construction simple terminent la strophe; en général 
la coupe antithétique ne fournit pas une cadence finale aussi 
satisfaisante que les coupes fondées sur le principe de la répé- 
tition (les stichiques et les palinodiques), ἃ moins que celles-ci ne 
se prolongent outre mesure, auquel cas elles deviennent a leur 
tour molles et indécises. — Ajoutons toutefois que le mode de 
division et les proportions des parties constitutives de la phrase 
rhythmique ont encore plus d’influence sur sa carrure que n’en a 
.Pordre dans lequel ces parties sont disposées. Ainsi une période 
antithétique ot n’entrent que des membres de deux ou de quatre 
mesures donnera mieux le sentiment d’une terminaison définitive 
qu’une période stichique ou palinodique composée de pentapodies 


τ Cf. la strophe épodique cu cheeur d’entrée des Bacchantes d’ Euripide. 
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ou de tripodies. — La période initiale de la strophe et la derniére 
ont une importance capitale et doivent en conséquence renfermer 
les motifs les plus saillants; la premiére captive l’attention, la 
derniére décide de l’effet; une période intermédiaire, étant peu 
en vue, se contentera d’un dessin moins caractérisé. Il est digne 


de remarque que ces observations, déduites de l’analyse des. 


compositions orchestiques de l’antiquité, s’appliquent dans leur 
ensemble a celles des strophes modernes qui, par la pureté et la 
sévérité de leurs formes musicales, rappellent celles des vieux 
lyriques grecs. Nous en donnerons comme exemple la célébre 
romance de Richard Ceur-de-Lion : 


Ε b b 7 
= δὰ δὰ 
= 
3] = ΞΕ ΞΞΕΈΞΞΕΕΞΞ 
= Un vot puissant lan - gutt; Son ser -vi-teur gé - mit 
a a 
De _ sa triste a-ven - te - - γε. 
II. ς . Cc _ -- 
: =a eee 


Ss Mar-gue-rite é-tait ὁ - οἷ, Fe mié-crie-vais: plus de sou - εἰ! 


Un ve-gavdde ma bel - le  Fatt,dans mon ten-dre ceur, 


Pér, palinodique. 


Suc-cé-der le bon-heur. 


Les formes strophiques les plus faciles sont les quatrains 
que les Lesbiens ont empruntés de la lyrique chorale primi- 
tive et des poétes iambographes de l’Ionie. Ils se composent 
généralement d’une seule période, de coupe palinodique ou 

II 26 
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stichique'; en ce dernier cas le quatrain se termine par un efodicon. 
Quelques-uns se partagent en deux petites périodes. Telle est 
Pélégante strophe alcaique, particuliérement aimée d’Horace : 


I. ss 
ὃ ΟΚΌ -Ξ- 5 
= Vi-des μὲ al-ta stet ni-ve can-di - dum 
= 
= Vois-tu blan-chir la neige au som - met des monts, 
a 
be. 
So-vac-te, nec jam sus-tsi-ne - ant o - nus 
Les bois gé - mir du potdsdes ὁ - pais flo - cons, 
II. 


Sil - vae la - bo- van - tes, ge - lu - que 
L’hi - ver qui gla-ce, dans la plat - ne, 


Pér, stichique. 
“es 
LT 


ὃς 
) 


Φ 
Flu-mi-na con-sti-te-rint a - cu - to. 
L’onde en soncours,queBo-rée en - chat - ne? 
Hor. Od. I, 9. 


Aucune strophe de trois périodes ne se rencontre parmi les 
métres d’Horace; les scolies — chansons de table — et les ariettes 
comiques en ont un nombre assez considérable. 


__Strophes Nous ne possédons que peu de données sur la coupe strophique 
ε la lyrique ᾿ : ἀν, aie 
chorale. = de la lyrique chorale a sa période primitive, n’ayant conservé de 


toute cette littérature aucune piéce complete. Seul le grand frag- 
ment d’Aleman — une parthénie ou cheeur de jeunes filles? — a pu 


t « Les vieux lyriques, Alcée et Sappho, ont fait de petites strophes, en s’abstenant 
« d’introduire beaucoup de changements rhythmiques dans un nombre restreint de 
« membres; leurs epodica sont trés-courts. Mais Stésichore et Pindare, ayant construit 
« des périodes développées, les ont divisées en un plus grand nombre de vers et de 
« membres, afin d’obtenir de la variété. » Dion. Hatic., de Comp. verb., XIX. — 
Horace n’a employé dans ses Odes que des strophes d’une seule période (palinodique 
ou stichique), a l'exception de la strophe alcaique et des suivantes qui en ont deux : 
1° Miserar’ est neque amors (2 dipodies ioniques et 2 tripodies ioniques); 2° Quis multa 
gracilis te puer in rosa (2 petits asclépiades et 2 glyconiens deuxiémes). 

2 Ce morceau, d’une valeur historique inappréciable, a été découvert par le célébre 
égyptologue Mariette, en 1855, dans un tombeau prés de la deuxiéme pyramide. 
Cf. Philologus, XXVII, pp. 241, 577, et XXIX, p. 212. 
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étre surement interprété a cet égard. Rien de plus régulier et de 
plus gracieux que la texture rhythmique de ce chant virginal. Les 
strophes, toutes pareilles, ont quatre périodes : la premiére, pali- 
nodique répétée ; les trois derniéres, stichiques simples: chorées 
et logaédes alternent avec une naiveté charmante. A l’exception 
de deux hexapodies, tous les membres sont de quatre mesures. 
Les poésies de Stésichore et d’Ibycus trahissent déjaA un méca- 
nisme strophique moins rudimentaire. 

C’est dans les immortelles odes de Pindare que nous avons 
a étudier les formes de l’art choral arrivé ἃ son apogée. Les 
strophes du grand lyrique ont une facture riche, grandiose, 
mais d’une saveur tant soit peu étrange pour le goit moderne. 
Destituées aujourd’hui de ce qui faisait leur principale séduc- 
tion et leur vie réelle, — la mélodie et la danse — réduites ἃ 
l’état de squelettes rhythmiques, elles semblent singuliérement 
recherchées dans l’agencement de leurs périodes, au point que 
plusieurs d’entre elles n’offrent aucun rhythme saisissable a la 
premiére audition. Evidemment ces chants recevaient une figu- 
ration orchestique fort travaillée, particularité qui s’explique par 
leur coupe et par leur étendue méme. Rappelons-nous que deux 
cantilénes se partageaient a elles seules des morceaux trés- 
longs: l’une pour les strophes, l’autre pour les épodes. Si a leur 
dessin mélodique, sobre et clair, fat venue se joindre une danse 
rhythmique également simple, elles eussent paru, au bout de 
peu de moments, d’une monotonie insoutenable. — A l’exception 
de la 5° Olympique (p. 73), les strophes de Pindare embrassent 
plusieurs périodes ; la coupe stichique ne s’y prolonge guére; en 
revanche les périodes antithétiques et mésodiques y foisonnent. 
Il existe toutefois des nuances sensibles entre les diverses ceuvres 
du maitre, selon le genre métrique — logaédes ou épitrites — 
et selon le mode — éolien, dorien ou lydien — qui s’y trouvaient 
employés. Les chants éoliens se caractérisent par des périodes 
logaédiques largement développées et d’une inépuisable variété 
de structure; les odes doriennes, composées en rhythmes épitrites, 
se distinguent par la noblesse et la tranquille énergie qu’elles 
respirent; celles du mode lydien, qui admettent indifféremment 
l’un des deux rhythmes que nous venons de nommer, n’ont 


Strophes 
chorales du 
drame. 


204 LIVRE III. — CHAP. III. 


ni le brillant des uns ni l’ampleur des autres : leurs courtes 
périodes sont formées d’éléments simples et peu variés. Quant 
a l’ode péonique (Ol. II), son élan fougueux semble réclamer 
l’harmonie éolienne. 

Une grande variété, unie a la facilité et ἃ l’effet, tel est le 
trait distinctif des formes strophiques de la tragédie. Hormis 
l’anapeste et le péon, dont le mouvement et l’éthos cadrent mal 
avec la gravité de la danse tragique, tous les rhythmes trouvent 
un emploi étendu dans ce genre de composition. S’adressant a 
une société trés-mélée, dont 11 doit charmer les loisirs, le chant 
théatral emprunte tour a tour ses éléments ἃ la musique populaire 
et A l’art aristocratique. La muse de Sophocle, si austére qu’elle 
soit, ne répugne pas 4 entonner des hyporchémes joyeux a la 
place des sombres stasima. Naturellement la comédie a une plus 
grande profusion de formes issues de la danse vulgaire (trochées 
vifs, péons, anapestes); néanmoins les cheurs ot Aristophane 
parodie le style sérieux ont une mise en ceuvre aussi distinguée 
que les sublimes créations d’Eschyle. 

Des strophes ἃ une seule période se rencontrent en grande 
quantité dans les premiers drames d’Eschyle (les Perses, les Sept 
devant Thebes, les Suppliantes). Mais les strophes 4 deux périodes 
sont les plus nombreuses. Les deux parties de la strophe sont 
concues, en général, de maniére ἃ présenter des oppositions, 
des aspects variés, soit par l’étendue, soit par la division rhyth- 
mique des membres. Tantét le poéte rompra l’uniformité de la 
coupe stichique par une phrase a construction antithétique ou 
mésodique; tantét, au contraire, il fera succéder ἃ une période 
trop arrondie une période inégale et heurtée; d’autres fois, une 
phrase amplement développée sera précédée ou suivie d’une toute 
petite période, en guise d’introduction ou de coda. — Lorsque 
dans une strophe se réunissent plusieurs périodes, la premiére 
et la derniére renferment les thémes principaux; les périodes du 
milieu servent d’épisode. — Les combinaisons créées par le génie 
des trois immortels tragiques sont trop diverses pour que l’on en 
tente un classement quelconque. 1] faut les étudier sur les textes, 
que Schmidt a publiés en entier, accompagnés de leurs schémas 
métriques. On y verra qu’Eschyle réalise ses beautés maitresses 
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en développant un seul théme; Sophocle a des motifs épisodiques 
plus abondants, des strophes plus longues; Euripide recherche et 
atteint l’effet par les oppositions frappantes de la rhythmopée. 
Nous devons nous borner a un seul exemple. 


Strophe wae composée de trots périodes. 


Eu - ie areata ene οἷ - ob κα - κῶν ἃ - γευ-στος αἱ - ὦν. 
Glick -se - lig, in wes-sen Ge - schtck noch Weh nicht ein - brach! 


Ῥέν. stichique, 


Οἷς yap dy ce - σθῇ be - ὁ - Sev δό- μος, A - τας 
Wo ein Haus erst Gét-ter ge - riit-telt:des Un - heils 


9 


Tau-mel ruht nicht mehr, bis Geschlecht auf Geschlecht er hin - riss: 


3 SSS SSS 


ὁ - μοιτ-ον wo - τε Tov - τί -ἂν od -μα δὺσ - πνὸ -ος ὅ - τὰν 
Nicht an-ders, αἷς  ge-pettsch-ter See  Fluthenschwall, wenn Thra - ker - winds 


έν. antithétique. 


| Ou-div ἐλ - λεί - we γε - ver as ἐ - πὶ πλῆ -θος ἕρ = Tov: 


Θρήσ-σαι -σιν ἔ - pe-Bos ὅ'- ha - λὸν ἐ - πι- δρά- μη πνο - αἷς, 
Auf-ruhr der Tie-fen ent-wal-len-des Dun-kel dav - τ - ber - jagt, 


ΠῚ. d ε a 
» 2 Ee Ee = ae a) 
es aes fy Ι δὰ Ι͵ Ἵ 
pO tf 
ee τε ζ} ΓΞ 
Κυ - λίν - δει βυσ-σό- θεν κε - Aas - vay fi- γα, καὶ 


Von Grund auf  schwarzen Bo - den-schlamm οὐ  wih-lend τοῦ κέ 


Ῥέν. patinodique. 


bu - σά -μὲ-νὸν στό-νῳ βρέ- μοῦ - ow ay - τι - asjes ἃ - κταί. 
Und hoch-ent-lang von Ge-gen - wo - gen Stran-des-hoh’n er -drvh - nen. 
Sopu., Antigone, III (2¢ stasimon), te str. 


Ainsi que nous l’avons dit précédemment (p. 200), les strophes 
dramatiques admettent le mélange de périodes appartenant a des 


Pér. palinodique. 


έν. stich. 


Pér, més, 
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genres différents de mesure. Voici les régles qui ressortent a 
cet égard de la pratique des anciens. Le 2/, ne se combine ni 
avec le 5/g ni avec le 3/,; ces deux derniéres mesures ne se mélent 
pas davantage entre elles. Les Grecs n’accordent qu’a la seule 
mesure de 3/g, si sympathique ἃ l’organisation des peuples du 
midi de l’Europe (pp. 19-20, 60 et 190), la propriété d’aplanir les 
inégalités de rhythme et de terminer les strophes métaboliques. 
Sous la forme logaédique principalement, le 3/g rend la transition 
au 2/, trés-aisée. Cela provient de ce que les logaédes renferment 
un pied primitivement binaire, le dactyle, lequel, malgré sa divi- 
sion cyclique, ne dément pas son origine. Les métres logaédiques 
sont également aptes ἃ s’interposer entre les chorées et les ioni- 
ques, a s’unir avec des choriambes, des péons et des bacchius. 


Strophe tragique composée de périodes appartenant a des rhythmes différents. (Cf. p. 76.) 
a 


Τῶς καὶ ἐ - yw φι - λὸ- ὃυρ -τὸς 1 - a -6- vbr Oke σι νὸ - μὲ - σι 
Tel - le fem-prun-teen mes plain-tes les tris-tes ac-cents des I - 0 - nes, 


b δὰ 
δάπ-τω τὰν ἃ -πτὰ - day γει -λοὸ- de - εἴ πα - SEL - ἄν, 
Μοῖ, ἀοπέ Iles γὶ - τὲς du Nil vi-rentVheu-reu - seen- fan - ce. 


A - πειτρό- δα-κρίν τε nag - διταν. Τὸ - ε - δνὰ Car-le - μὶ - So - μαι, 
Les yeux enpleurs,le sein meur-tri, Fe sens monceurfré - mir d'ef-fros: 


mes. 


Cts ree See 


Agi-pai-vou-ca di - λους, τᾶσ -δὲ φι -γᾶς ἃ -ε- ρἷ- ας ἃ - πὸ γᾶς 
Quand je son-geaux pa-vents, dontmon ἐξ - fart, loin ἀπο pa-yjs né- bu-leux, 


ww ’ > - Q , 
εἰ τίς ἐ-τστὶ κη -δὲ - ὐν. 


Vaent de ren-ver - ser Ves - ῥοῖγ. 


Escu., les Suppliantes, 1 (choeur dentrée), str. 3. 
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Un réle important est réservé dans cette catégorie de strophes 
aux membres non appareillés. Presque toujours les proodica et 
les epodica sont appelés a préparer les changements de mesure, 
en sorte qu’ils ont un rapport rhythmique moins intime avec 
la période a laquelle ils sont liés qu’avec la précédente ou la 
suivante; ils annoncent le rhythme a venir, ou rafraichissent le 
souvenir de celui qui est passé. 

D’aprés la définition d’Aristoxéne (T. I, p. 344), toute métabole 
exprime « une modification de sentiment se produisant au cours 
de l’ceuvre. » Sans aucun doute, le passage d’une mesure ἃ une 
autre coincidait souvent avec un changement de mode et de ton, 
en sorte que les quatre harmonies du cheeur tragique (ib., p. 195) 
et leurs échelles tonales correspondantes (ib., p. 230) se mélan- 
geaient en méme temps que les quatre espéces de mesures. 

On a vu que toute composition de style orchestique se divise 
d'un bout ἃ l’autre en strophes; celles-ci ont tantét une coupe 
uniforme, tantét des coupes différentes. — Toutes les strophes 
d’un chant auxquelles s’adaptait le méme schéma rhythmique 
avaient aussi la méme mélodie’. En dehors de quelques écarts 
insignifiants, la correspondance métrique des strophes pareilles 
est rigoureuse*. Mais cette régularité absolue n’est obligatoire 
que pour 1|’élément musical et orchestique. En ce qui concerne 
notamment la séparation des mots et leur disposition dans la 
phrase grammaticale, la versification strophique n’est tenue 4 
aucune symétrie. Néanmoins, lorsque le poéte veut donner ἃ 
certaines parties de son chant une expression trés-intense, il 
ameéne ἃ l’endroit correspondant de son texte des mots identiques 
ou apparentés entre eux, établissant ainsi d’une strophe ἃ Il’autre 
un parallélisme de sons ou d’idées3. De 1a au début des strophes 
tragiques l’emploi fréquent des interjections, partie du discours 
qui dans tous les idiomes tient plus du chant que de la parole. 
De 1a encore a la fin des strophes l’usage du refrain (ephymnion), 


t ARISTOTE, Probi., XIX, 15 (ci-dessus, T. I, p. 341, note 2). 

2 Le ditrochée peut répondre a un pied ionique (ci-dessus, p. 180). Chez Pindare il 
arrive qu’a l’endroit ot la strophe a le deuxiéme glyconien, l’antistrophe a le troisiéme, 
ce qui est sans exemple dans un cheeur tragique. 

3 Cf. J. H. H. Scumipt, Griechische Metrik, § 27. 
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retour systématique du méme vers ou de la méme période poéti- 
que. Le refrain est de l’essence du chant choral et a été partout 
le précurseur de celui-ci : dans les fétes religieuses des Hellénes 
primitifs, le chef du chceur entonnait, en I’honneur du dieu 
auquel la solennité était consacrée, un chant que la communauté 
interrompait périodiquement par une acclamation enthousiaste 
(Ie paean — Io Bacche — Evohe, etc.). Cet usage est contemporain 
de l’établissement des plus anciens cultes; déja les hymnes du 
Veda ont des refrains analogues (Evayd-Marut, etc.). 

La coupe la plus simple usitée dans le style choral consiste | 
dans la répétition indéfinie d’un seul modéle strophique. En 
désignant par la méme lettre les strophes pareilles, on exprimera 
donc ainsi la coupe dont il s’agit : 


A A A A A Α .... εἴς. 


La forme isostrophique est le moule dans lequel l’art naif et brut, 
aussi bien que l'art civilisé, s’est plu de tout temps ἃ jeter l’idée 
mélodique; elle va de la chanson des sauvages polynésiens jus- 
qu’aux plus belles productions de la musique moderne. La poésie 
lyrique de l’Europe occidentale n’en use pas moins que celle de 
l’antiquité; il est vrai que le compositeur de nos jours ne se fait 
aucun scrupule de donner la forme d’un air a un texte entiérement 
divisé en strophes. Bien que, par son mécanisme simple et sans 
apprét, la coupe isostrophique fit principalement destinée en 
Gréce aux: genres semi-populaires, telles que la chanson et les 
ariettes de la comédie, elle n’était pas exclue de l’art élevé. Parmi 
les odes de Pindare que le temps a épargnées, sept suivent la 
forme isostrophique. Par contre, il n’existe dans la tragédie 
aucun exemple d’un chant ἃ plus de deux strophes pareilles. 

A cété de cette coupe primitive se sont produites des combi- 
naisons plus savantes, donnant lieu ἃ une ‘danse plus variée; 
de bonne heure on a imaginé de faire alterner deux ou plusieurs 
strophes de forme différente. Le drame, aussi bien que la lyrique 
chorale, a adopté le mélange des strophes; mais chacun des deux 
genres suit sa maniére propre, quant a leur entrelacement. 

Lorsque les chceurs lyriques ne sont pas formés de strophes 
de méme modéle, ils se divisent en pévicopes; on désigne par la 
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un ensemble composé de deux sections mélodiques exactement 
pareilles, — strophe et antistrophe — auxquelles succéde une 
section finale, ayant une autre forme métrique, partant une 
autre mélodie. Cette troisiéme et derniére partie de la péricope 
s’appellait l’épode (s. f. ἢ ἐπωδός). La coupe que nous venons de 
décrire est représentée par le schéma suivant : 


| Péricope. | Péricope. | | Péricope. 
A A EP. A A EP. A A EP. .... 


Selon l’explication traditionnelle, les mouvements et évolutions 
que les choreutes exécutaient en chantant la strophe se répé- 
taient, dans le sens opposé, pendant l’antistrophe; ensuite le 
cheur, revenu ἃ sa position premi€re, restait au repos jusqu’a 
ce que l’épode fit terminée’. Probablement cela se faisait ainsi, 
en effet, aux époques primitives, lorsque le chant choral était 
encore renfermé dans l’enceinte du sanctuaire; mais plus tard, 
on a di modifier cette mise en action. Si les épodes de Pindare 
eussent été privées de toute orchestique, la construction de 
leurs périodes se distinguerait en quelque chose de celle des 
strophes et antistrophes. Or il n’en est rien. Tout ce que |’on 
peut donc conjecturer avec quelque vraisemblance, c’est que les 
mouvements orchestiques qui accompagnaient l’épode étaient 
d’une nature spéciale?’. 

L’adjonction d’une section indépendante, a la suite de deux 
strophes appariées, donne a la mélodie sa conclusion définitive 
et convertit, pour ainsi dire, la péricope enti€re en une vaste 
strophe. C’est l’application du principe palinodique, non plus a 
des groupes de quelques mesures, mais ἃ des idées musicales 
complexes. On comprend aisément que, par suite de la division 
de toute l’ceuvre en grandes sections arrondies et nettement 
limitées3, il devint difficile au poéte lyrique de tenir l’attention de 
l’auditeur en suspens, jusqu’a complet achévement du morceau}, 


τ: Olim enim carmina in deos scvipta ex his tribus constabant : cirvcumire avam a dextra 
strophen vocabant, redire a sinistra antistrophen, post, cum in conspectu det consistentes 
canticis veliqua peragebant, epodon. ATIL., p. 295, K. — Cf. Mar. Vict., I, 16, 2. 

2 Plutarque (Quaest. conv. IX, 15, 2) distingue trois éléments orchestiques : les 
mouvements (φοραί), les figures ou attitudes (σχήματα) et les gestes indicatifs (δείξεις). 

3 Le nombre des péricopes varie dans les épinicies de Pindare de 1 a 13. 
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Aussi, pour mieux entrelacer les diverses parties de ses grandes 
compositions, Pindare s’abstient-il frequemment d’arréter le sens 
grammatical 4 la fin des strophes, et méme de séparer toutes 
ses péricopes par la ponctuation. Comme nous n’avons ἃ nous 
occuper ici que de la coupe musicale, il suffira de reproduire, en 
guise d’exemple, une péricope du poéte thébain : 


| Ilai Ῥέ- ας, ἅ - τε πρὺυ-τὰ -νεῖ -α λέ-λογεχας, Ἑ - στὶ - 2, 

ey Toch-ter Rhe-a's, wohnend im Haus der Pry-ta-nen, Hes-ti - a, 

ae | πολ-λὰ μὲν roi-Bai-ci ἀἁ - γα - ἴό - μὲ - νοὶ πρώ-ταν be - wy, 
manches Mal Wethgiis-se der Gl - te-sten Got-tin spen-dend fromm, 


b a a 


Α e 


Zy-vog ὃ - Ψίτστου κα - σι: γνή-τα καὶ ὁ - μο- θρόνον “H- sas, 
Schwester Zeus’, all-hoch-stenGotts,und ne-ben thm thro-nen-der He-ra! 
es δὲ xvi-oa: Av - pa δὲ obs βρέ-με - ras καὶ a - οι - 92° 


man-ches Mal Brand-op-fer, dann auch vauschen-des Klin-gen und Sin - gen. 


II. ς 


Cc a 


= 


J εὖ μὲν "A - gr-ora-yo-pay δέ - ξαι τε- ὃν ἐς θά -λα - μον, 
nim A-ris - ta - go-vas huld-voll auf in die Wok-nun-gen dein, 
καὶ fe-vi- ov Δι- ὃς ἃ - σκεῖ-ται Θέ-μις ἃ -ε - νά - οις 
A -ber man pfle-get da auch an Tischen, die e-wig be - reit, 


d δὰ 


ὶ | εὖ δὲ - ταί - ρους ἀ - γλα-ᾧ ond - πτῳ πέ - Aas, 
nimm die δολααν auf, dei - nem Gold-glanz - scep-ter παῖ, 

ἐν 7o%- πέ -ζαις. ᾽Αλ - λὰ σὺν δὸ - ka τέ - Ads 
Zeus’, ἐς  Gast-horts, heil - ge Ord -nung. Mogst Du denn 


| 


be Ge Ὑγέ - pai- cov-tes 009 - bay ᾧυ - λάσ-σοι - σιν Té-ve - doy, 
wel-che, be - stellt dei-nem Dienst,Schutz und Trutz fiir Te-ne-dos ist; 
- -κά - μὴ - νὸν πε - ρᾷ - σαι σὺν ἃ -τρώ- τῳ κρα - δὶ - α. 

vihmlich die zwilf Mon-de durch, un - ρεξγὥηξέ stets, war-ten des Amts! 


Période palinodo-mésodique. 


Période mésodique pure. 


| 
| 
| 


II. 
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ΓΝ 


τε Ερ. Ἄν-δρα δὲ - γὼ μα-κα - pi-tw μὲν πα -τέρ Δρ-κε - σί - day, 


A-ber dey Va-ter, er sei mir, Ar-ke-si - la-os, ge - preist; 


ς mes. 
καὶ τὸ -ἢ - τὸν δέ-μας ἀρ-τε- μὶ -αν τε ξύγ-γο - νὸν. 


ed - len Ἐπ zag - lo-sen, und ad-li-gen Leibauch nenn’ ich _ sein. 


a b =" 


ἘΞΕΞ ΞΕ ΞΕΞΣΕΕΞΕ 


Εἰ δὲ τὶς OA-Bov ἔ - χων mop - φᾷ πα-ρα - μεύ-σε-ται ἄλ-λων, | 


Doch wer, mit Schatzen beglickt,noch An-dern an. Sehi-ne vor - an-ging, 


d e a 


ἔν τ' ἃ -ἑ - θλοι-σιν a - ρι-στεύ - wy ἐ - πέ - det - fev Bi - ay, 
auch, in den Kamp-fen ein Vormann, prets-li-che Kraft χεῖ- ρὲ - te: 


f mes. fo a 


θνα -τὰῤὀλ pe-pya-clw πε - ρι - στέλ-λὼν μέ - Ay, 
den -ke, dass nur mor-schen Leth sein Man - tel  deckt, 


pS SS | 


καὶ τε - Agu - τὰν ἃ - πάν-των γᾶν ἐ - πὶ - εσ - σὸ- pe - vas. 
den - ke, dass al -ley-letzt einst Erv-de sein ein - xt-ges Kleid! 


Pinp. Nem. XI (3 péricopes). 


La répétition persistante de deux sortes de strophes, d’un bout 
ἃ l’autre du morceau, pouvait convenir a la lyrique chorale, 
genre impersonnel, propre ἃ raconter et ἃ dépeindre plutot qu’a 


émouvoir, et fortement empreint de couleur épique. Mais elle 


était incompatible avec le mouvement passionné du drame. Le 
chceeur tragique, alors méme 40} reste inactif, partage jusqu’a 


un certain point les émotions et les sensations diverses des 


personnages. De 1a le besoin d’une disposition plus variée pour 
les chants orchestiques du théatre. Le méme modeéle métrique 
ne sert que pour deux sections successives, en sorte que tous 


Coupe des 
cheeurs 
dramatiques. 
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les morceaux se composent d’une série de strophes accouplées, 
chaque couple ayant sa mélodie distincte' : 


A A B B ς ς ΤΡ D 


Escu., Agamemnon, III (2¢ stasimon). 


La quantité et la longueur des groupes n’ont rien de fixe. Selon 
le genre d’effet qu’il a en vue, le poéte compose son canticum de 
quelques strophes de grande dimension, ou il en fait succéder 
plusieurs trés-courtes. Chez Eschyle les sfastma ont moins de 
développement que le chceur d’entrée; la marche de sortie n’est 
jamais longue. Sophocle introduit dans ses cheeurs orchestiques 
des strophes peu nombreuses, d’une structure exquise. Euripide 
se contente souvent d’une seule paire de strophes, auxquelles 1] 
donne les plus vastes proportions. Dans la succession de ces 
groupes strophiques, le poéte-compositeur, sans détruire le senti- 
ment de l’unité, s’attache 4 ménager des contrastes de toute 
nature, tantdt en changeant de rhythme, tantdt en variant la 
longueur ou la coupe des périodes*. Afin d’établir une cohésion 
étroite entre les diverses parties d’un morceau développé, il 
reproduit parfois 4 la fin de strophes dissemblables une période 
musicale entiére, soit avec le méme texte, soit avec un texte 


t La plupart des proses ou séquences de la liturgie catholique (Dies ivae, Lauda Sion) 
ont cette coupe, non pas, il est vrai, par rapport au rhythme, lequel est isostrophique, 
mais par rapport a la mélodie; celle-ci change ἃ chaque couple de strophes. 

ὃ Voici l’analyse d’un chant orchestique trés-développé, le cheeur d'entrée des 
Suppliantes d’Eschyle. Les strophes accouplées sont au nombre de huit. La premi2re 
couple a le rhythme dactylo-€pitrite : chaque strophe forme une seule période palinodo- 
antithétique avec proodicon et epoditon. La deuxidéme paire strophique est en logaédes; 
une seule période palinodo-mésodique remplit la strophe. La trotsséme strophe a été 
citée plus haut (p. 206), A cause des changements de mesure qu’elle renferme. La 
quatriéme retourne au rhythme logaédique; elle se compose de deux petites périodes de 
coupe mésodique. La cinguidme est également en 3/8; une petite période mésodique en 
chorées est suivie d’une période stichique en logaédes, laquelle se termine par un 
epodicon. La stxidéme strophe, partie en chorées, partie en logaédes, se compose de quatre 
courtes périodes, — la re et la 3¢ mésodiques, la 2¢ et la 4¢ stichiques — la derniére 
terminée par un epfodicon. La septiéme strophe, en chorées purs, contient trois périodes : 
la premiére, stichique avec epodicon, la deuxiéme, palinodique, la troisiéme, stichique 
simple. Enfin la hustieme et derniére paire de strophes, la plus étendue, débute par une 
longue période antithétique en chorées, et se termine par une suite d’anapestes, 
formant une période stichique répétée. 
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différent'. Ces refrains étendus, qui paraissent ne pas avoir été 
moins goités du public antique que de celui de nos jours, ont 
une allure simple et populaire. 

A la suite d’une ou de plusieurs paires strophiques, les chants 
de la tragédie ont souvent une strophe dépourvue de pendant et 
destinée ἃ fournir ἃ la masse chorale un ¢uétz large ou brillant. 
La strophe dépareillée, de méme que celle qui termine les péri- 
copes d’un chant lyrique, s’appelle éfode. Mais ce terme a ici une 
acception différente, puisqu’il désigne une section mélodique qui 
ne revient pas dans la suite de la composition. 


A A B B ς C EP. 


Escu., Agam., II (τον stastmon). 


Les épodes du chant dramatique ne terminent pas nécessairement 
le morceau entier; souvent leur fonction est d’interrompre pour 
un instant la répétition symétrique de la mélodie, afin de marquer 
la transition 4 un nouvel ordre d’idées. 


fA 8 ΜΧΕ -ῇ ae (ee es er | 


A A B B EP. οι D D EE 
Ip., les Perses, 1 (chceur d’entrée). 


γ | fea 0 i ee eC SE St—~—‘“ts‘C STD 


A A EP. ΒΒ ς ς D D E E F F 
Ip., Agam., I (id.). 


Placée au début du morceau, la section isolée recoit la qualifi- 


cation de proodique; en ce cas, elle se combine parfois avec 
une épode. 


PR. A A B B EP. 


Eurip., les Bacchantes, 1 (id.). 


Lorsqu’une strophe dépareillée vient s’interposer entre deux 
strophes correspondantes, elle prend la désignation de mésodzque. 
Mais les morceaux au milieu desquels s’intercale une strophe de 
cette espéce, n’appartiennent plus au style choral pur. Is se 
rattachent aux chants scéniques, les seuls dont il nous reste a 
traiter. Le paragraphe suivant leur est consacré. __ 


t Telle est la période de quatre membres glyconiens qu’Eschyle emploie en guise de 
final: Agamemnon, II, str. 1, 2 et 3; les Suppliantes, V, str. 1, 2 et 3. 
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§ IV. 


En ce qui regarde la part réservée ἃ la musique, on a comparé 
depuis longtemps le drame antique ἃ l’opéra, et les travaux philo- 
logiques les plus récents ont justifié pleinement cette maniére de 
voir, pour autant qu’elle se limite ἃ la partie vocale. Car en ce 
qui concerne l’instrumentation, il y a loin de la flite unique dont 
parlent les auteurs de l’€poque romaine aux sonorités riches et 
voluptueuses de l’orchestre moderne. Toutefois ce n’est pas notre 
opéra sérieux, mais bien l’opéra-comique qui présente le plus de 
ressemblance avec le drame grec; en effet, ἃ coté du chant, ces 
deux derniers genres de spectacle admettent la parole, soit abso- 
lument nue, soit soutenue par le jeu des instruments. 

La tragédie grecque — pour commencer par l’espéce de drame 
dont il nous reste le plus de monuments — se compose de deux 
parties essentielles qui sont aisément reconnaissables aux formes 
de la versification. En premier lieu une partie lyrico-orchestique, 
étrangére a l’action proprement dite et exprimant les sentiments 
qu’éveille dans l’ame du spectateur le contrecoup des événements 
tragiques : elle est entiérement confiée au cheeur, et ses formes 
rhythmico-métriques ont été décrites au paragraphe précédent. 
En second lieu une partie scénique ou mimetique, c’est-a-dire le 
drame lui-méme, contenu dans les discours et colloques répartis 
entre les divers personnages, discours et colloques auxquels le 
choeur se méle par l’organe de son chef, le coryphée. Cette 
partie de l’ceuvre est écrite en vers égaux; elle se sert de deux 
métres anacrousiques, simples, énergiques et mouvementés : 
pour le dialogue courant, — l’équivalent du vecztativo secco de 
ancien opéra italien et de la prose de l’opéra-comique — la 
tragédie emploie l’iambe trimétre’; lorsque le discours s’éléve et 
que la situation prend une teinte marquée de solennité, des 
systemes anapestiques (p. 179-180) se substituent aux suites non 


t Voir ci-dessus, p. 174. — Le tétramétre trochaique n’apparait que par exception. 
Voir pp. 173 et 174 (note 2). 
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interrompues d’iambes'. Ces anapestes apparaissent d’habitude 
aux endroits ot le dialogue se soude au chant et particuliérement 
avant le cheeur d’entrée’; ils se font entendre sur le passage des 
cortéges triomphaux ou funébres (pp. 120, 132-133), ou bien ils 
sont intercalés entre les strophes d’un canticum. 

Chacune des deux grandes divisions de l’ceuvre tragique avait 
son mode spécial d’exécution. Ainsi qu’on l’a vu précédemment, 
la partie lyrique se chantait d’un bout a l’autre. — Quant ἃ la 
partie scénique elle était en grande partie déclamée. Mais dans 
cette déclamation méme il y a lieu de distinguer de1x degrés, 
deux maniéres. L’une, propre aux iambes trimétres et inventée 
pour ce vers, est la paracatalogé, déclamation parlée en mesure 
sur un accompagnement instrumental? : peut-étre quelque chose 
d’analogue ἃ ce débit moitié chanté dont les anciens acteurs de 
vaudeville faisaient usage dans les couplets d’un contenu trés- 
sentimental. L’autre maniére s’applique aux systémes d’anapestes. 
Pour celle-ci aucun renseignement direct ne nous est parvenu; 
mais l’usage typique de l’anapeste comme meétre de transition et 
la fréquence de son emploi dans l'ensemble choral indiquent une 
déclamation chantée, se rapprochant assez souvent de la vraie 
mélodie*. Plus d'une fois déja nous avons eu lieu de le constater : 
chez les anciens le métre d’un morceau poétique est, en thése 
générale, un criterium sir pour déterminer le mode d’interpré- 
tation que l’auteur a en vue. Aux époques ot I’art poursuit un 
développement organique, la forme et le fond se commandent 
mutuellement. 


ra L’anapeste a beaucoup de gravité. Partout od il s’agira d’imprimer ἃ son sujet 
« un caractére grandiose aucun rhythme ne viendra mieux a propos. » Dion. HAtic., 
de Comp. verb., XVII. — Euripide a des scénes entiéres en systémes anapestiques : tel 
est, au début d’Iphigénie en Aulide, le colloque nocturne entre Agamemnon et son vieil 
esclave. — L’anapeste ne précéde jamais les chceurs od apparait le rhythme quinaire. 

2 Eschyle a des anapestes méme devant ses sfasima, mais cet uSage n’a pas prévalu 
auprés de ses successeurs. Aristote (Poét., ch. 12) définit le stastmon « un chant choral 
« qua n'est pas accompagné d'une tirade d'anapestes ou de trochées. » On sait que dans la 
comédie le tétramétre trochaique tient la place des anapestes de la tragédie. 

3 Voir ci-dessus p. 75, note 2. — ARISTOTE, Probl., XIX, 6, cité dans le texte de la 
méme page. 

4 Le chant seul convient au chceur: faire parler a la fois 15 personnes (c’était le 
- nombre des choreutes tragiques) serait ridicule et absurde. 
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Nous nous résumerons donc ainsi: les drames d’Eschyle, de 
Sophocle et d’Euripide connaissent trois langages : la parole, la 
déclamation chantée et la mélodie proprement dite. Au rebours 
de l’opéra-comique, que l’on appelait ἃ son début une comédie 
mélée d’ariettes, la tragédie doit étre congue comme une vaste 
composition chantée dans laquelle on a introduit une action. 
Lorsque I’on retranche d’une piéce d’Eschyle tous les trimétres, 
il reste un ensemble de chants qui se rattachent les uns aux 
autres par la parenté des formes rhythmiques et par l’unité de 
caractére. S’11 existe, d’ailleurs, un axiome désormais soustrait 
ἃ toute discussion, c’est que l’élément choral et orchestique 
— le choricon — fut le fondement sur lequel s’éleva le drame 
grec. On sait comment la tragédie prit naissance au sein méme 
des rites dionysiaques (T. I, p. 46). Les louanges du dieu 
étaient célébrées par des cheeurs dansés, entre lesquels on inséra 
plus tard des récits, soit pour varier l’intérét de la composition, 
soit pour ménager aux exécutants quelques moments de repos. 
Au milieu du développement grandiose que la tragédie recut par 
la suite, le souvenir de cette origine ne s’obscurcit pas; elle se 
perpétua dans le langage technique. Toutes les divisions par 
lesquelles la Poétique d’Aristote distingue les diverses phases de 
l’action scénique se rapportent aux mouvements ou aux chants 
du cheur. Le prologos est la partie de l’action qui se passe avant 
le cheeur d’entrée; le terme efisodium désigne tout ce qui est 
compris entre ce morceau et le dernier cheeur sur place; enfin 
l’exodos est toute la partie du drame qui reste aprés ce cheeur’. On 
décrira donc de la maniére suivante la grosse charpente du drame 
attique : quatre cheeurs dansés (la farodos et trois stasima) placés 
entre cing troncons de dialogue, — nos cing actes — dont le 
premier s’appelle le prologos, le dernier l’exodos, tandis que les 
trois autres fragments détachés constituent ensemble l’epzsod:um. 

L’alternance continue d’un seul acteur récitant et d’un cheur 
chantant et dansant a pu suffire aux contemporains de Thespis, 
mais non plus aux Hellénes du Ν᾽ siécle. Déja dans les plus 


1 πρό-λογος, ce qui est récité sans musique avant la πάρ-οδος (de παρὰ et ὁδὸς chemin), 
Ventrée (du cheeur); ἐπ-τεισόδιον, ce qui est introduit, digression, incident (le chceur 
étant considéré comme la partie principale); ἔξτοδος, la sortie, le départ (du chceur). 
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anciennes tragédies qui nous restent, les parties dialoguées 
renferment de longs passages en vers lyriques, chants non plus 
dansés, mais hypocritiques, c’est-a-dire accompagnés de gestes. 
De méme que les modernes, les dramaturges grecs enchdssent 
ces morceaux dans les scénes vives et touchantes, ov il s’agit de 
dépeindre par une cantiléne mélodieuse et pathétique un état de 
"ame inaccessible a la froide parole’. Cette sorte de compositions 
musicales, a laquelle le présent paragraphe est consacré, ren- 
ferme trois catégories de chants. 

La premiére se compose des morceaux auxquels les personnages 
de la piéce prennent seuls part : les chants de la scéne (ἀπὸ σκηνῆς). 
Comme les tragiques introduisent rarement plus de deux interlo- 
cuteurs a la fois, cette catégorie ne comporte que des monodies? 
et des chants a deux voix. Dans la plupart de ceux-ci l’un des 
acteurs se contente de donner la réplique a |’autre. Toutefois il 
arrive aussi que les deux personnages y concourent pour une part 


1 Les railleries sur l'invraisemblance du drame chanté, si communes parmi nous, se . 
produisaient déja a l’€poque romaine. Voici comment s’exprime un des beaux esprits 
du siécle des Antonins, Lucien de Samosate, défendant la supériorité de la pantomime 
sur les autres genres de spectacle : « Pour ce qui est de la tragédie, tachons d’abord de 
« Papprécier d’aprés son apparence extérieure : quel spectacle hideux et effrayant que 
« cet homme arrangé de fagon a paraitre démesurément long, cheminant sur des 
« brodequins trés-hauts, couvert d’un masque qui s’éléve au-dessus de la téte, ayant une 
« bouche formidable, largement ouverte, comme si elle allait avaler les spectateurs! 
« Je ne parle ni de ces fausses poitrines, ni de ces faux ventres, destinés a produire cette 
« épaisseur factice, sans laquelle ce qu’il y a de disproportionné dans la longueur devien- 
« drait encore plus apparent par le manque de largeur. Ajoutez a cela la déclamation de 
« l’'acteur, jetant des cris a l’intérieur [de tout cet attirail], élevant et baissant la voix, 
« chantonnant (περιάδων) parfois les trimétres iambiques, et , ce qui choque encore plus, 
« chantant ses malheurs, sans subir aucun contréle, sinon pour ce qui touche a l’exécution 
« vocale, car tout le reste regarde des poétes morts depuis longtemps. Passe encore 
« lorsque c’est une Andromaque ou une Hécube qui chante; mais lorsqu’on voit entrer 
« en scéne Hercule exécutant une monodie, sans se soucier ni de lui-méme, ni de sa 
« massue, ni de la peau de lion dont il est revétu, tout homme de sens pourrait a bon 
« droit qualifier de solécisme une pareille maniére d’agir. » Lucran., de Saltat., ὃ 27. — 
Ce passage est d’autant plus intéressant que l’auteur y fait allusion a des chants insérés 
dans des tragédies d’Euripide encore existantes : l’élégie d’Andromaque (v. 103 et suiv.), 
lair d’entrée d’ Hécube (v. 59 et suiv.). Peut-étre la mention d’Hercule se rapporte-t-elle 
au chant final des Tvachiniennes de Sophocle (v. 1004 et suiv.). — C’étaient la sans doute 
des morceaux trés-admirés. 

2 Io poursuivie (Promethée, 1V); CEdipe paraissant en scéne aprés s’étre aveuglé 
(Edipe Roi, VII); Iphigénie se vouant a la mort (Iphig. en Aulide, V), etc. 
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égale et forment un duo, ou plutét un air dialogué, car jamais 
ils ne chantent en méme temps’. 

Une seconde classe de cantilénes scéniques —la plus ancienne — 
comprend les morceaux répartis entre un ou deux personnages et 
le cheeur; on les appelle chants dialogués ou amébées. A l’époque 
classique ils étaient désignés sous les noms de déplorations (xoppot) 
ou de thrénes (θρῆνοι); en effet ils sont imités des complaintes 
funébres, dont la forme dialoguée s’est maintenue chez les peu- 
ples italo-grecs depuis les temps homériques jusqu’a nos jours’. 
Souvent le chceur participe a cette sorte de chants d’ensemble, 
non dans sa totalité, mais par la voix de son chef ou de plusieurs 
choreutes prenant la parole a tour de role’. 

La troisiéme catégorie se compose de morceaux en tout sem- 
blables aux chants de la scéne et classés parmi eux, bien que les 
individus du cheeur seuls y prennent part, soit qu’ils se séparent 
‘en deux groupes qui alternent, soit qu’ils se fassent entendre 
isolément l’un aprés l’autre, soit enfin que le chef des choreutes 
dialogue avec la masse*. Ces morceaux d’ensemble, que nous 
appellerons cheurs épisodiques, n’ont pas, d’aprés la Poétique 
d’Aristote, la longueur voulue pour étre comptés parmi les véri- 
tables chorica ; ils se distinguent en outre de ces derniers en ce 
qu’ils sont essentiels a l’action. 5 

Souvent dans les tragédies de Sophocle et d’Euripide la parodos, 
au lieu d’étre un morceau orchestique réservé au cheeur, prend 
la forme d’un chant dialogué; rarement les staszma subissent la 
méme transformation’. 

Le tableau suivant donnera, au point de vue de la coupe musi- 
cale, l’analyse compléte d’une tragédie grecque. C’est a dessein 
que nous avons choisi une cuvre dont le sujet a été traité par le 
plus grand musicien dramatique des temps modernes. 


t Antigone et Isméne (les Sept, IX); Héléne et Ménélas (Héléne, IV); Electre et 
Oreste (Electre d’Euripide, VIII); Iphigénie et Oreste (Iphigénie en Tauride, IV), etc. 

2 Voir ci-aprés, p. 371-372. — Cf. ArisToTE, Poét., ch. 12. 

3 Clytemnestre et le choeur (Agamemnon, VII); Electre et le choeur (les Choéphores, 111); 
Athéné et le choeur (les Euménides, VII); Xerxés et le choeur (des Perses, VII), etc. 

4 Thrénos des Sept (V), choeur dialogué des Euménides (11), d’Alceste (11), etc. 

5 Parodos d’Electre (Soph.), d’Gdspe ἃ Colone, de Philoctéte, d’Alceste, d’Héléene , d’Iphi- 
génte en Tauride, de Prométhée (voir ci-aprés, p. 526); 2¢ stastmon des Euménides (V), etc. 
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N. B. Les chants lyrico-orchestiques sont désignés en majuscules; les chants de la scéne en italiques; les passages déclamés 
musicalement en caractére ordinaire. Les vers du dialogue sont indiqués entre parenthéses. 


ες Acte. Scéne 1re, Apollon. 
Scéne 2, Apollon, la Mort. 


Scéne 3, le Cheeur. 


Ile Acte. Scéne rre, le Cheeur, une Servante. 
Scéne 2, le Cheeur. 


Scéne 3, le Cheeur, Alceste et Adméte 
avec leurs enfants (Eumélos et un 
autre, personnage muet). 


Scéne 4, le Cheeur. 


Tile Acte. Scéne rre, le Cheeur, Héraclés. 
Scéne 2, le Cheeur, Héraclés, Adméte. 
Scéne 3, le Choeur, Adméte. 
Scéne 4, le Cheeur. 


IVe Acte. Scéne 1re, le Cheeur, Adméte, Phérés. 
Scéne 2, un Serviteur. 


Scéne 3, un Serviteur, Héraclés. 
Scéne 4, le Cheeur, Adméte. 


Ve Acte. Scéne unique, le Cheur, Adméte, 
Héraclés, Alceste. 


(Trimétres, v. 1-27.) 

Systéme d’anapestes (v. 28-37) dit par la Mort : 
« Ah! ah! ah! que fais-tu auprés de ce palais? » 

(Trimétres, v. 38-76.) 

I. Paropos (v. 77-136), strophes précédées et 
entrecoupées d’anapestes : « Quelqu’un entend-il 
dans lintérieur des gémissements ὃ » 

(Trimétres, v. 137-212.) 

II. Chaur dialogué (v. 213-236), une seule couple 
de strophes :« O Zeus, quelle issue trouver a 
ces maux? » se terminant par un 

Systéme d’anapestes (v. 237-242) dit par le Cory- 
phée: « Jamais je ne dirai que ?hymen apporte 
plus de joies que de souffrances. » 


PROLOGOS. 


III. Monodie d’Alceste (v. 243-272), deux couples 
de strophes, entremélées de trimétres déclamés 
par Adméte: « Soleil, lumiére du jour.... » 

Systéme d’anapestes dit par Adméte (v. 273-279) : 
« Hélas, ce sont de tristes paroles... » 

{Trimétres, v. 280-392.) 

IV. Monodie d’Eumélos (v. 393-415), une couple 
de strophes, entrecoupée de trimétres déclamés 
par Adméte : « Hélas, quel est mon malheur! » 

(Trimétres, v. 416-434.) 

V. PREMIER STASIMON (v. 435-475), Choeur en 
l’honneur d’Alceste morte: « Fille de Pélias.... » 


EPISODIUM. 


EPISOD. 


cnt v. 476-567.) 


VI. Deuxiime Stastmon (v. 568-605), Cheeur : 
« O maison toujours hospitaliére.... » 

(Trimétres, v. 606-740.) 

Systéme anapestique chanté par le Cheeur (v. 741- 
746): « O victoire de ton courage.... » 

(Trimétres, v. 747-860.) 


VII. Chant dialogué, 4 systémes anapestiques, dits 
par Adméte entre lesquels se placent deux cou- 
ples de strophes amébées (v. 861-934) : « Hélas, 
triste aspect de mon palais désert.... » 

(Trimétres, v. 935-961.) 

VIII. Trorstime STastmon (v. 962-1005), deux cou- 
ples de strophes : « Sur les ailes de la muse.... » 


EPISODIUM. 


(Trimétres, v. 1006-1158.) 
Systéme d’anapestes chanté par le Cheeur (v. 1159- 
1163):« Les événements que le ciel dispense.... » 


EXODOS. 
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La division des morceaux scéniques en monodies, chants dialo- 
gués et chceurs épisodiques n’a qu’une importance secondaire 
pour l’explication de leurs formes rhythmiques, lesquelles sont 
communes aux trois catégories. Ce qui caractérise ces formes, 
c’est la variété et la liberté. Cherchant ἃ prendre le ton de toutes 
les situations, de tous les sentiments, les mélodies de la-scéne 
ne sont pas uniformément jetées dans un moule traditionnel et 
immuable, comme l’est, par exemple, la strophe pour le chant 
choral. Cette indépendance d’allures est inhérente au principe 
dramatique lui-méme. Par son caractére a la fois épique et lyrique, 
le drame est, entre toutes les créations du génie artistique, la plus 
vivante, la plus compléte et nous ajouterons la plus dévorante. 
L’opéra moderne, aprés s’étre assimilé la plupart des formes 
auxquelles la musique vocale a donné naissance depuis deux 
siécles, tend de nos jours ἃ absorber la symphonie'. De méme 
on retrouve dans les chants scéniques d’Eschyle, de Sophocle 
et d’Euripide tous les éléments techniques disséminés dans les 
diverses variétés de la lyrique et de l’odique; mais en outre on 
y rencontre des rhythmes, des coupes de périodes et de morceaux 
dont les autres genres méliques ne présentent aucune trace. 

Strophes Si nous considérons d’abord les compositions de la scéne au 
point de vue de leur mode de structure, nous remarquerons que 
la plupart d’entre elles se rattachent au type choral et sont consé- 
quemment divisées en strophes. La coupe strophique a survécu a 
la suppression de la danse, aussi bien dans la musique théatrale 
que dans la chanson; jusqu’a nos jours elle a persisté méme dans 

_ la poésie réduite ἃ la seule récitation. En ce qui concerne leur 
étendue et leur contexture, les strophes scéniques présentent des 
modéles de toute espéce. Bien qu’elles soient aussi réguliéres 
que les strophes orchestiques, elles s’en distinguent par plus de 
limpidit€é et de pittoresque, par un mélange plus hardi des 
mesures et des métres. Un exemple particuliérement intéressant 
sous ce dernier rapport est-la monodie que chante Ion, au début 
du beau drame d’Euripide. Les strophes se terminent par un 


t L’ouverture a suivi les transformations de la sonate; les modéles des airs et des 
duos d’opéra ont été pris par les compositeurs vénitiens et napolitains aux cantates de 
l’école romaine (Carissimi, Luigi Rossi, Pasquini, etc.). 
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refrain en orthiot, rhythme religieux emprunté des nomes de 
Terpandre (p. 110). 


a on 


[ = = 


Ay ὦ νε - ἡ - θὰ - λὲς ὦ 
O Reis, o Oblii-hen-dces Reis, 


b * ς ΤΙ * 


καλ-λίτστας προ-πὸ - Aev-ua dah - vas, ἃ τὰν Φοι - Bou by - μέ - λᾶαν 
Das die Hal-le des Phoi-bos mir  Sdu-bern hilft, ἄμ lieb - li-cher Zweig 


- — re ee 


d x a 


DS “Ὁ 


σαὶ - pes ὑ - πὸ να - οἷς 
ες herr-lich-sten Lor - beers, 


ax k AN 
xy; - Tuy ἐξ ἃ - θα - νά - των, 
Du Schoss aus Gott - li- cher Au 


Pdriode palsnodigue. 


-——_-:---—--———_ - - 


ἷἴ - να δρὸ - σοι τέγ-γουσ᾽ i - ε - fal γᾶς τὰν &-&- νὰ - ov πα- γᾶν 
Dort wo die κεῖ; - γε thau-i- ρὲ Schaum Nie-ver - ste-gen-den Quell - stroms 
d κι 


ἐκ - πρὸ -ἴ - εἴ - σαι, 
Flu-thend μὲν - ab - triuft 


= : ε * os 
> ar ἘΞ ταν x Ν 
s <P - = 
a 
’ e δῚ , Ψ ἢ , ~ 
Μυρ - σί - vas i τε - pay do - Bay, @ cai-sw δᾶ -πὲ - δὸν Je - 99 


Auf der hea-li-gen Myr-te Haar: tdag-lich hilfst du den Est-rich mir 

e f ON 
Ila-va-me-pi-o¢ du ἃ - λὶ - οὐ πτέ - ρυ-γι θ0 - ἃ λα-τρεύτων τὸ Kar’ ἃ - μαρ. 
Aus - [ε- gen, wenn ἢ beschwingten Flug Gott He-li-os naht, fe-gen jeg - li-chen Mor-gen 


2 | 8 ἢ as h ag h on 
Ὧ Παι-ἂν ὦ Παι-ἄν, Ev - ai- wy εὖ - ai-wy Εἴτης, ὦ Λα - τοῦς παῖ. 
Gott Ρὰ- απ Gott Ρᾷ - απ, mag Heil stets, mag Heil stets dein Loos sein, Sohn Le - tos’! 


Pdr, mes. 


Per, pal. vdp. 
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De méme que les strophes chantées et dansées dans I’enceinte 
du cheeur, celles de la scéne procédent par couples. Mais la 
matiére dramatique ne se.laisse pas toujours distribuer avec 
symétrie; c’est pourquoi l’on voit apparaitre ici frequemment des 
strophes non appariées et particuliérement des mesodica, inusitées 
dans les cheeurs dansés. C’est la encore ce qui a porté les poétes 
ἃ interrompre la marche réguliére des strophes par des tirades 
de vers égaux, disposés en systémes ou en série continue. 

Sections Tout en conservant la forme strophique, le drame a donc été 
“commate.” amené ἃ en varier les dispositions et 4 y introduire des sections 
indépendantes. II devait étre entrainé ainsi logiquement 4 faire 

un pas de plus, et a laisser de cété la strophe partout ot I’action 

᾿ et la passion prennent le pas sur le lyrisme’. Et cela est fondé 
sur le principe méme de l’expression musicale. — Le chant 
choral a pour auxiliaire l’orchesis, les mouvements symétriques 

et sculpturaux du corps; il s’incarne dans la strophe, une mélodie 
toujours la méme, qui plait et émeut précisément par son retour; 

il exprime le sentiment subjectif, qui trouve sa volupté a se 
repaitre d’une seule image retournée en tous sens. La cantiléne 
dramatique, au contraire, a pour auxiliaire la mimesis, limitation 
des actes d’un individu distinct du poéte et de l’exécutant, actes 
qui changent incessamment de phases et d’aspects, et ne se 
répétent jamais en des moments identiques. Elle doit s’attacher 

- ὰὴ suivre pas ἃ pas l’expression de la situation et de la parole, 
par des inflexions et des rhythmes s’adaptant aux accents et 
aux mouvements de la passion momentanément mise en jeu. 
Voila pourquoi sa forme naturelle est le chant non strophique. . 
Dans un de ses Problemes consacrés ἃ la musique, Aristote 
souléve la question : « Pourquoi les nomes (les monodies) ne 

« sont-ils pas composés en strophes comme les cheeurs? » et il la 
résout par des considérations analogues. « Les mélodies de cette 


: Ti est remarquable que la mélodie dramatique des modernes s’est transformée en 
passant par des phases analogues. Chez les créateurs de l’opéra — Peri, Monteverde — 
et dans les cantates des maitres romains du XVII¢ siécle, — Caccini, Rossi, Carissimi — 
l’air ne connait guére que la coupe strophique; avec Alessandro Scarlatti, Handel et 
Bach, la coupe mésodique, I’air ἃ da capo, arrive ἃ une domination incontestée; a partir 
de Gluck, la cantiléne théatrale devient entiérement libre dans ses divisions. 
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« sorte de morceaux, » dit-il, « varient sans cesse avec les actions 
« qu’elles se proposent d’interpréter, d’autant que le chant doit 
« étre plus expressif que les paroles. » Et il ajoute, afin d’appuyer 
son raisonnement par un exemple : « Aussi depuis que les dithy- 
«rambes sont devenus mimétiques (ou imitatifs), ils n’ont plus 
« d’antistrophes, tandis qu’ils en avaient jadis’. » Les nomes dont 
il est question ἃ cet endroit ne sont pas les cantiques religieux 
de Terpandre, mais les grands airs descriptifs de Phrynis et de 
Timothée, que les virtuoses du temps d’Aristote chantaient avec 
grand succés. Toutefois les nomes de l’école terpandrienne reje- 
taient également la forme strophique; il en est de méme de ceux 
que Mésoméde'composa sous les Antonins’*. 

Schmidt désigne par le terme comma une section poétique dont 
la mélodie et le schéma rhythmique ne se reproduisent pas dans 
une antistrophe’. Au fond les strophes isolées qui se rencontrent 
dans les chants scéniques sont des commata, avec la seule diffé- 
rence que ceux-ci ont en général une contexture plus simple et 
une étendue moindre : ils se composent la plupart du temps 
dune période unique, comprise en peu de vers‘. Au lieu de 
grandes phrases arrondies nous avons ici des exclamations vives 
et courtes, passant rapidement d’un sentiment a un autre alors 
méme que la situation fondamentale ne se modifie pas. — La 
coupe commatique convient ἃ toute espéce de morceaux de scéne, 
soit monodies, soit chants dialogués; elle s’adapte en perfection 
aux longues lamentations qui suivent la catastrophe. A mesure 


t Voir ci-dessus, T. I, p. 341, la traduction compléte du probléme. 

2 Ilest important de remarquer que Suidas applique aux poésies chantées de Mésomédé 
la qualification de nomes (voir T. I, p. 446). — Une des variétés de la chorale lyrique 
s'affranchissait également de l’usage constant de la coupe par strophes : l’hyporchéme, la 
danse imitative. 

3 Les mots κόμμα, coupure, trongon, incise, et κομμός, lamentation, déploration, 
n’ont pas entre eux de rapport direct, bien qu’ils dérivent tous deux de κόπτω, couper, 
hacher, frapper, et, par extension, se frapper la pottrine en signe de deuil (de la déplorer). — 
L'adjectif κομματικὸς ne vient pas de κομμός, mais de κόμμα, et s’applique au chant 
qui procéde par incises, par sections. — De courts commata coupent souvent le récitatif 
de l’opéra moderne : telles sont dans la scéne du cimetiére de Don Giovanni les deux 
phrases que chante la statue : « Di rider finirai pria dell’ aurora » et « Ribaldo! διάδος 
« lascia a’ morti la pace. » 

4 J.H. H. Scumipt, Monod., p. 116. 
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que la tragédie s‘éloigne du lyrisme dithyrambique pour se 
rapprocher du drame moderne, elle donne plus d’extension ἃ 
cette forme musicale. Tandis que dans les drames d’Eschyle le 
désespoir de Xerxés vaincu, la priére filiale d’Electre et d’Oreste 
sur le tombeau de leur pére, les gémissements d’Antigone et 
d’Isméne s’exhalent en strophes réguliéres, les héros et les 
héroines d’Euripide chantent des airs, dont le texte, d’un bout 
ἃ l'autre, recevait une musique sans répétitions imposées, et qui 
avaient conséquemment une coupe semblable a celle de nos airs 
d’opéra. On doit avouer que, s’il est possible au musicien moderne 
de se créer une image satisfaisante de la mélodie chorale et 
strophique des Hellénes, il lui est infiniment plus difficile d’arriver 
ἃ la conception d’une musique théatrale, de forme libre, ayant 
pour toute ressource la cantiléne homophone, quelque belle et 
expressive qu’on la suppose. Et cependant, l’esprit se refuse 
également a admettre que les vers passionnés et les rhythmes 
brilants d’Euripide se soient produits, devant le peuple le plus 
artiste du monde, sur une musique incolore et insuffisante. 
Laissant de cété le probléme actuellement encore insoluble 
auquel nous venons de toucher, arrivons aux particularités qui 
caractérisent les chants scéniques par rapport au choix des 
rhythmes. Sauf les ioniques, dont l’usage est trés-rare, toutes 
les mesures et tous les métres sont admis dans le chant théatral. 
Deux formes rhythmiques, inconnues aux autres genres de poésie 
chantée, y ont acquis un développement considérable. La pre- 
miére, le spondée anapestique (p. 105), est donnée par les poétes 


qui l’emploient comme un emprunt fait aux chansons plaintives 


de l’Asie’, toujours accompagnées par un instrument a vent’. 
Ainsi qu’on l’a vu plus haut, l’anapeste, en tant que rhythme 
actif et énergique, joue un réle important dans la partie chorale 
du drame. Ici il a un éthos entiérement opposé. Les notes d’égale 


εκ Je saluerai ton retour par l’hymne lugubre du chanteur mariandynien.... » Les Perses, 
v. 935-938. — « Pour répondre a tes chants, ὃ ma maitresse, j’entonnerai un hymne 
« asiatique, avec les accents d’un pays barbare : muse plaintive, agréable aux morts, 
« qui inspire les chants d’Hadés et répugne aux cantilénes joyeuses. » Iphigénie en 
Tauride, v. 179-185. 

2 « En chants douloureux, que n’accompagnent pas les sons de la lyve, hélas! hélas! 
« éclatent les malheurs qui m’accablent. » Jb., v. 144-147. 
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longueur émises par une secousse de l’organe vocal, expriment 
au mieux les clameurs du désespoir, la plainte insistante, ou le 
sanglot étouffé s’échappant avec effort de la poitrine d’un étre 
malheureux. Parfois le ton de ces cantilénes s’exalte jusqu’au 
délire, mais le délire d’un étre impuissant et faible. Néanmoins . 
le spondée anapestique partage toutes les propriétés métriques 
du rhythme dont il dérive (p. 132 et suiv.). Peu favorable a la 
coupe strophique’, il forme des sections sans aucun temps d’arrét 
intérieur, sections en tout semblables aux systemes (p. 178) et se 
succédant en longues séries. A ce rhythme appartiennent plu- 
sieurs grandes monodies d’Euripide, ainsi que le grand chant 
dialogué ot Iphigénie, l’esprit troublé par de funestes présages, 
pleure avec les prétresses de la Diane taurique les malheurs de 
la maison paternelle. 


Lento. 


I - ow ὅμω - αἱ, duo - θρη“- νή - τοῖς ὡς θρή - νοις 
Ach, Magd-schaar du! Voll Triib- δαὶ seufzt, voll Triib- sal 


Ey - κει - μαι, τᾶς οὐκ εὖ - μούτσου μοὸλ - πᾶς Bo - ἂν ἀ-λύ-ροις ἐ-λεέ - γοις, 
Weint laut mein Herz, nicht wohlklangreich,Aufkla - gend und nicht festlet - er-um-hallt, 


| a 


αἱ - αἴ κη - δεί -οἷἰς οἵκ - τοῖς. ete. 
Weh! weh! Mein Haustraf Un - δεῖ... 


Un second rhythme dont aucune poésie autre que la dramatique 
ne montre de trace est le dochmius (pp.-7g, 107, 111, 125, 144). 
Formé de la juxtaposition des deux rhythmes impairs, 1] exprime 
a merveille l’excitation nerveuse, l’inquiétude, la fluctuvation 
incessante entre des sentiments opposés et néanmoins voisins : 
terreur et colére, désespoir et vengeance. Bien que le pied doch- 
miaque, par l’inégalité des rhythmes dont il se compose, semble 


t Quelquefois les commata successifs ont une similitude si grande, qu’ils ressemblent 
a des strophes. — Par exception les spondées anapestiques forment des strophes vérita- 
bles; tel est le chceur thrénodique ἃ la fin des Choéphores (VII). 


I] 29 
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peu favorable ἃ la danse, Eschyle le choisit pour des cheeurs 
orchestiques; Sophocle et Euripide le réservent pour les chants de 
la scéne. Afin d’empécher que l’agitation ne dégénére en incohé- 
rence, les pieds dochmiaques en général vont deux a deux, et 
chaque couple forme un vers.. 

Le changement de mesure est fort usité dans la mélodie drama- 
tique, non-seulement au commencement d’une nouvelle période, 
ot la liberté est illimitée, mais encore a l’intérieur de la phrase 
musicale (p. 77). Les monodies d’Euripide présentent des accou- 
plements rhythmiques inconnus au chant choral’. Ces transitions 
soudaines sont bien a leur place dans l’emportement de la pas- 
sion, lorsque l’acteur passe subitement d’une idée a l’autre. Méme 
dans le corps du vers, le passage du 5/g au 3,8, et vice versd, est 
toléré a tout endroit de la strophe ou de la section. On rencontre 
des périodes palinodiques dont les groupes sont composés de 
membres — 


Παρ-ϑὲ Sica, ἢ ἢ Ὲ μοῦ μα - 7b - δὸς σπάργαν᾽ ἀμ-φϊ - βο-λά os σοι τάδ᾽ ἐξ - 


PMS SADIE JA 


ἣ- ΠΡ MERI - δὸς ἐ- μᾶς eRe. 


Ion, X (duo de Créuse et Ion), sect. g. 


Toutes les formes réguliéres de la période s’approprient au 
chant scénique; mais par suite de l’absence d’orchesis, les coupes 
peu compliquées (la stichique et la palinodique) lui conviennent 
le mieux : le ¢hrénos en particulier incline aux formes populaires. 
Quant a la coupe antithétique, trop artificielle, elle trouve rare- 
ment son emploi dans la mélodie dramatique. En revanche, les 
membres non appariés y sont tout a fait 4 leur place. 

En outre, la musique scénique fait usage de périodes irrégulieéres , 
c’est-a-dire de phrases mélodiques dont les parties géminées ne 


1 Anapestes et péons (monodie de Polymestor, Hécube, VIII); anapestes, dochmies et 
chorées (monodie de l’esclave phrygien, Oreste, VI). 

2 Traduction (Créuse) : « Jeune fille encore, moi, ta mére, je t’enveloppai de ces 
« langes, ouvrage de ma navette. » 
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sont pas en rapport exact (p. 161). Dans le chant pur, le contour 
mélodique et une disposition approximativement symétrique des 
accents suffisent ἃ marquer les divisions de la période musicale; 
lisochronisme des membres correspondants n’est pas indispen- 
sable (p. 3); il a été inconnu a la poésie des Hébreux, la plus 
musicale qu'il y eit jamais’. Eschyle et Euripide le négligent ἃ 
dessein dans les situations terribles et poignantes du drame, alors 
que le sentiment, agité jusqu’au paroxysme par le spectacle de 
catastrophes meurtri€res ou d’événements extraordinaires, perd 
tout équilibre et s’exhale en accents désordonnés. Néanmoins on 
se tromperait en croyant que ces constructions hardies n’obéis- 
sent qu’a la fantaisie. Les régles qui gouvernent les périodes non 
symétriques du chant théatral ont été formulées et démontrées 
par Schmidt. Voici un résumé des principales d’entre elles : 

1° Les mesures renfermant un nombre impair d’unités, a savoir 
308, 5/g, ainsi que la mesure mixte issue de leur conjonction 
(le pied dochmiaque), sont les seules qui, en vertu de leur éthos 
mouvementé (p. 60), admettent des périodes irréguliéres. Ni le 2/, 
ni le 3/, ne tolérent de semblables constructions. 

2° Souvent le manque de symétrie provient de ce que la phrase 
mélodique est coupée, soit par des interjections non soumises ἃ la 
mesure (particuliérement des cris de douleur), soit par des trimé- 
tres 1ambiques pareils a ceux dont se sert le dialogue. Ces inter- 
ruptions forment au dedans de la période musicale une sorte de 
parenthése, étrangére a l’ensemble, et dont il fait abstraction pour 
ainsi dire. Toutefois en pareil cas, interjections et trimétres étaient 
certainement chantés aussi bien que le reste. Un brusque saut du 
chant au débit parlé ou réciproquement, pendant la durée d’une 
période oratoire dite par le méme personnage, est trop choquant 
pour qu’on puisse imputer une semblable pratique aux Grecs’. 


t Les chants populaires du peuple hébreu, dont quelques-uns ont passé dans le texte 
de la Bible (Cf. la chanson du puits, Nombres, XXI, 17-18), ne différent pas en cela des 
autres parties poétiques du recueil sacré. 

2 Il est impossible, par exemple, d’admettre que Cassandre ait commencé par chanter 
(Agam., V, antistr. 3) : « Ces témoins, oui, je puis les en croire, ces enfants en larmes, 
« égorgés, » pour terminer la période en disant sur le ton du simple discours : « et ces 
« chairs mangées par un pére. » — Cf. Héléne, IV (duo entre Héléne et Ménélas); Iphigénie 
en Tauride, ΙΝ (Iphigénie et Oreste); les Phéniciennes, 1 (Antigone et le Pédagogue). 
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Ce qu’il y a lieu de supposer, c’est que le chant de ces vers inter- 
calés avait toute l’allure d’un récitatif. 


(Chanté.) 


“nN 
Ee 
E - Aa-Bov, ὦ pi - Aas 
ΩΝ 
=a Ge Bets omen er ae CS τς ΞΙΞ ΞΕ ΓΞ SEES -- Ὁ 
ἐῷ , Γν δ δ᾽ ee i - 


δέ - δοι -κα Dix χε - ρῶν μὲ μὴ πρὸς αἱ - θέ - ρα 


(Chanté.) 
Ὁ ἢ on 
» ᾿ ’ 
ἄμ - πτά-με-νὸς by - γηϊ. 


Iphigénie en Tauride, IV (duo entre Iphigénie et Oreste). 


3° D’autres fois l’anomalie consiste dans la différence d’étendue 
des membres appariés, la mesure restant la méme. Le 5/g n’a que 
des tripodies ἃ opposer aux dipodies; mais le 3/s, produisant des 
membres de toute longueur, a une plus grande latitude a cet 
endroit. Dans la petite période qui suit, une hexapodie répond a 
une tétrapodie. 


(2 LL 222 Ba aT 


1Q Διός, ὦ Ards ἃ - ἕνα - Ov κράτος, 

κι 
1 ΑΙ aM 4 ΣΙ 4 2 14.141 
EAS ἐπὶ - κου-ρὸν ἐ - μοῖς pi - λοι - σι πᾶν - τως. 


Oreste, V (chant dialogué entre Electre, le choeur et Héléne), sect. 1. 


4° Une troisiéme espéce d’irrégularité enfin se produit lorsque 
les membres appariés suivent un genre de mesure différent : dans 
la plupart des cas leur étendue est ἃ peu prés égale. II arrive 
notamment que /a tripodie choréique (ou logaédique), dont la durée 
totale est de 9 temps premiers, s’apparie avec un pied dochmiaque, 


+ 
t Trad. (Iphigénie): « Un bonheur inespéré m’est tombé en partage, ὃ mes amies; 
« mais.je crains que l’auteur de ma joie ne m’échappe et ne s’envole vers le ciel. » 


2 Trad. (Electre) : « O puissance éternelle de Zeus, viens secourir efficacement ceux 
« que j'aime. » 
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qui n’embrasse que 8 unités. Une telle tripodie du 3,8 est appelée 
par Schmidt hypodochmuus’. 


a b 


oN 
πίω Ξε 
Cheeur: Str. Σῖ- γα σῖ -γα, λε-πτὸν inf - 795 Gp - BI - As 
Ant. Πώς & - χει; AO - you μὲ - τά-ϑος, ὦ di - Aa, ete. 
a b δὰ 
SSE ΞΞΞΞΙΞΞΞΞΞΞ 
δ." 
τί - βθὲ- τε, μὴ Wo - φεῖ-τε, μὴ στῶ κτό - πος 
Electre:¢@ - πσο-πρὸ Bar’ κεῖσ, ἃ - πο-πρὸ μὴι κοί 
ep. a 
vw 
Choeur:i - ov, wes - $0 - μαι. 


Oreste, 1 (Parodos dialoguée entre Electre et le chceur). 


5° Les périodes irréguliéres affectent une des formes propres 
aux périodes normales, le plus souvent la forme stichique. Néan- 
moins, d’autres principes de construction s’admettent aussi, a 
condition que la division en membres soit d’une clarté parfaite. 
Aprés les périodes stichiques, les palinodiques et les mésodiques 
se présentent le plus freéquemment. 

En ce qui concerne la facture du vers, les compositions scéni- 
ques possédent également leurs particularités propres. — Remar- 
quons en premier lieu que, par suite de l’absence d’orchestique, 
ces chants, lorsqu’ils sont exclusivement formés de tétrapodies, 
n’ont pas besoin de repos multipliés (p. 190). Aussi la pause finale 
du vers s’omet-elle ἃ volonté, non-seulement dans les spondées 


t L’hypodochmius ne doit pas contenir de bréves irrationnelles. Cf. J. H. H. Scumipr, 
Monod., p. 80-86. — Lorsque le dochmius est isolé par une pause de vers, 1] peut 
répondre a des membres d’une étendue quelconque, issus du 38 ou du 5/s. 

2 Traduction : (le chceur) « Silence! Silence! que nos pas ne laissent qu'une trace 
« légére; ne faites point de bruit, point d’éclat. (Electre) Allez plus loin, par 1a; 
« éloignez-vous de ce fit. (le cheeur) Soit, j’obéis. » — En adaptant une mélodie a ces 
vers, j'ai tenu compte des indications de Denys d’Halicarnasse (ci-dessus, p. 99). 
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anapestiques (p. 225), mais encore dans les dactyles agités' et 
sans aucun doute en d’autres métres. Par la méme raison le 
vers prend une extension considerable, témoin le suivant qui 
n’embrasse pas moins de cinq membres. 


ELAN J. WEED A. I ERM ἐ. ors 


Meua ai 3 ἀγιμασιν ἃ τοῖσδε προ-κλαὶ - Ww; 15 μονάδ᾽ ae σαι δι « ἃ- 
RH J. | « Ἰ δὲ δὲ δὲ] J. ΓΔ Δ} ARN J. | Jai 
ξου-σα τὸν ἃ - εἰ 1 χρόνον ΠΗ λει-βο- μὲ - 0b - σιν ν δακρύ -og i-a- xy - ow?. 


Eurip., les Phénictennes, X (duo d’Antigone et CEdipe), sect. 3. 


Mais il en est autrement si les périodes sont irréguliéres ou de 
structure compliquée : en ce cas, les temps d’arrét ne peuvent 
trop s’espacer, ni conséquemment les vers trop s’étendre. Lors- 
qu’une période irréguliére comprend plusieurs vers, chacun de 
ceux-ci doit former un membre isolé ou un groupe palinodique. 
Ajoutons enfin que tout vers renfermant plus d’un membre peut 
constituer ἃ lui seul une période de cette espéce. 

Un trait frappant de la versification scénique, c’est l’étroite 
concordance qui s’y observe entre les divisions de la période mu- 
sicale et celles de la phrase grammaticale. Ici encore se montrent 
les tendances populaires du chant théatral. Tandis que les repré- 
sentants de l’art aristocratique — Pindare chez les Grecs, Horace 
chez les Romains — rendent leurs constructions strophiques 
indépendantes des repos grammaticaux, les poétes dramatiques, 
lorsqu’ils font chanter leurs personnages, tiennent un compte 
aussi rigoureux de la ponctuation que les librettistes modernes, 
et se servent avec modération de l’enjambement. Souvent les 
strophes des chants alternatifs sont partagées entre plusieurs 
voix, un vers méme se répartit entre différents personnages : 
maniére empruntée des déplorations populaires. Or, — preuve 
évidente du rapport intime qui unissait le texte et la mélodie — 
en pareil cas la régle suivante est observée sans exception par 
les trois tragiques : ἃ l’endrott précis οὐ dans la strophe τὶ y a un 


1 J. H. H. Scumipt, Griech. Metrik, Ὁ. 384. 
2 Traduction (Antigone) : « Moi qui me livre a ces cris de douleur, condamnée ἃ vivre 
« seule, je passerai ma vie a verser des larmes améres. » 
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changement de personnages, un changement analogue dott avow leu 
dans l’antistrophe’. 


Strophe: Andr. A - yar - οἱ δὲ - σπό-ταῖῖ μιἄ- γγου - σιν. 
Antistr.: Héc. Be- Bax’ ὅλ - Bos, βέ-βα - κε Tpoi - α 


* oN 


a. 
a 


5 
a es a. ἃ 
γῖς- | Ἢ 

ἘΣ ΓΤ BL \S7 A OPO ΒΗ 


Héc. ὦ - μοι. Andr. τί was - Gy ἐ-μὸν ore-va - Lets 
Andr, τλά - μων. Héc. ἐ- μῶν τ᾽ εὖ -γέ-νει -α mai - δων. 


Ηές. Αἱ - ai. Andr. τῶνδ᾽ ἀλ - γέ - ὧν 
Andr. Φεῦ φεῦ. Héc. φεῦ dye ἐ - μῶν 


Héc. ὦ Ζεῦ. Andr. καὶ συμ - ho - sets; 
Andr. κα - xwy. Héc. oim - τρὰ τύ - χα 


Héc. τέ - κε - α. Απάγ, πρίν wor ἡ - μεν. 
Andr. πὸ - Ae - os, Ηές. ἃ κα-πνοῦ - ται. 


Eurip., les Troyennes, V (duo entre Andromaque et Hécube). 


Chez nous les paroles des airs de thédtre se coupent, se répétent, 
se transposent au gré du compositeur. Dans l’antiquité, alors 
que le poéte et le musicien étaient une seule et méme personne, 
on ne prenait pas avec le texte des libertés aussi grandes; il n’en 
est pas moins vrai que la recherche de |’expression et la poursuite 
de l’effet musical ont souvent pour effet de rapprocher la poésie 
antique de celle de nos Jibretti d’opéra. En sa qualité de poéte 


1 Cf. Eumén., 1; les Sept, 1X; Gedipe ἃ Colone, V; Electre (Soph.), V; les Bacchantes, 1X. 

2 Traduction: Sévophe. (Andromaque) « Les Achéens, nos mattres, m’emménent avec 
« eux. (Hécube) Hélas! (Andr.) Pourquoi gémis-tu sur des maux qui ne sont qu’a moi? 
« (Héc.) Ah! (Andr.) O douleurs! (Héc.) Hélas! (Andr.) O calamités! (Héc.) Mes enfants! 
« (Andr.) Nous ne sommes plus. — Antistrophe. (Héc.) C’en est fait de notre bonheur, 
« cen est fait de Troie. (Andr.) Infortunée! (Héc.) Et de ma noble postérité. (Andr.) 
« Hélas! (Héc.) Hélas! Quels sont mes.... (Andr.) malheurs! (Héc.) Sort déplorable... » 
« (Andr.) de la cité... (Héc.) qui fume! » 
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musical, Euripide a été aussi maltraité par Aristophane que 
Quinault l’a été par Boileau; ses onomatopées, ses répétitions, 
ses interjections accumulées ont été raillées impitoyablement. 
Cependant il n’est pas certain que les satires mordantes et les 
immortelles parodies du grand comique impliquent une critique | 
sincére et fondée. On ne peut nier, en effet, que la poésie, lors- 
qu’elle se marie ἃ une mélodie expressive, ne doive sacrifier une 
partie de ses beautés littéraires et prendre une allure différente 
de celle qu’elle montre a Vétat d’indépendance compléte. Ni. 
l’ampleur, ni l’abondance, ni la variété, ni la couleur de la poésie 
narrative ne lui conviennent; bréve, hachée, énergique, pauvre 
en images, riche en accents, elle parle le langage de la passion. 
L’absence de toute rhétorique convient aux épanchements de 
l’Aame. — Un trait non moins caractéristique de la poésie musicale, 
c’est l'amour de la répétition. La mélodie n’est point une narration 
qui passe, c’est un mot ravissant qu’on désire sans cesse entendre 
de nouveau, avec une nuance toujours plus profonde, plus intime. 
Tout le monde sait combien Ie vers le plus banal, transformé par 
le génie mélodique, peut exciter d’attendrissement et d’émotion. 
C’est par des répétitions bien ménagées qu’une impression, 4 
laquelle d’abord l’auditeur était rebelle, finit par s’insinuer, et 
grandit bientét au point d’envahir l’Ame entiére. — L’abondance 
des interjections se justifie par des considérations analogues ; 
dans leur impétuosité irrésistible les passions s’expriment mieux 
par des sons ἃ peine articulés que par des paroles. Chez Eschyle 
lui-méme, le musicien prenait parfois le pas sur le poéte; sous le - 
rapport littéraire la déploration des Perses n’a pas une valeur plus 
grande que les monodies les moins estimées d’Euripide. 

C’est également au caractére expressif et déclamé des chants 
scéniques que nous raménent les notices fragmentaires ot il est 
question de leur forme mélodique. Selon Aristote les solos et les 
duos de théatre s’adaptaient de préférence A l’hypodoristi ou a 
Vhypophrygistz, modes dont l’éthos énergique et décidé convenait 
ἃ des personnages réels et agissants, rois ou héros'. Agathon, 


1 Voir T. I, p. 194. — Le mode dorien n’était pas tout a fait exclu de ce genre de 
musique. Cf. PLut., de Mus. (W., § XIII). D’autre part le mode phrygien parait avoir 
été employé dans quelques morceaux scéniques de Sophocle. 
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poursuivant dans sa musique l’expression touchante et plaintive, 
mit en usage les intervalles chromatiques, rejetés, comme trop 
efféminés, par Phrynique et Eschyle’*. Quant aux métaboles 
harmoniques, elles n’étaient certes pas moins fréquentes que les 
transitions d’un rhythme ἃ un autre; nous savons qu’en général 
celles-ci entrainaient celles-la. 

Au point de vue de leur structure poético-musicale, les chants 
insérés dans |’action scénique se rangent en deux grandes catégo- 
ries, dont nous allons décrire rapidement les principales variétés. 

Ceux de la premiére catégorie sont entierement composés en vers 
méliques et se chantatent conséquemment d’un bout a autre. Ils com- 
prennent deux sous-catégories : 

a) les chants strophiques; 

δ) les chants commatiques. 

Les premiers sont, a part deux ou trois morceaux trés-courts, les 
seuls que l’on trouve chez Eschyle; I’air d’Io, le duo d’Antigone et 
d’Isméne, le chant plaintif de Xerxés et de son peuple, ainsi que 
tous les cheurs épisodiques du vieux tragique sont modelés sur 
le type choral. Afin d’éviter la trop grande uniformité, des strophes 
isolées, proodiques, épodiques et mésodiques surtout, se mélent aux 
strophes accouplées (pp. 213, 222). En outre celles-ci ne se 
trouvent pas, comme dans le style choral, invariablement jointes; 
souvent l’auteur dispose les divers éléments de sa composition 
d’une maniére plus ou moins complexe. 


A MES. A EP. Philoctete, 1V (2¢ stasimon). 


A BCA ses. Ὁ B C Ὁ Les Trachiniennes, VII (exodos). 
fe Cone δ᾽ fi ed 


| | : 

A MEs. A B Mes. B Electre (Eurip.), 1 (monodie). 

A B A B Electre (Eurip.), II (chant dialogué). 
[Ξ Ξε κεν] 


Relativement a la distribution des strophes entre les divers 
personnages, les chants dialogués présentent des combinai- 
sons trés-variées : tantét la strophe est dite par le cheur et 


t Piot., de Mus. (W., ὃ XIV). 
II 30 
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l’antistrophe par l’acteur, tantét le contraire a lieu; en d’autres 
circonstances il y a un ou plusieurs changements de personnes 
pendant la strophe; parfois méme un vers est partagé entre deux 
ou trois interlocuteurs’. 

Les morceaux du second type — ceux qui se divisent en sec- 
tions libres — sont propres ἃ Euripide. Parmi les chants de cette 
espéce, les uns — des monodies pour la plupart — expriment un 
sentiment fondamental qui persiste a travers toutes les secousses 
de la passion; ils sont entigrement composés en un seul métre, 
le spondée anapestique (p. 225). D’autres, ayant a rendre les 
diverses nuances que revét une méme affection éprouvée par 
des personnages différents, —- ce sont en général des chants 
dialogués — gardent la méme mesure, mais non pas la méme 
coupe de membres’. Enfin 1] en est d’autres encore, — des mono- 
dies aussi — lesquels, agités a l’extréme, tumultueux, pleins de 
transitions soudaines, passant de l’exaltation a l’abattement, des 
larmes a la jubilation, changent de rhythme a chaque section 
mélodique. Le plus bel exemple de cette coupe est la grande 
monodie d’Iphigénie en Aulide’ (ci-aprés, p. 540). 

Tous les morceaux que nous venons de décrire formaient d’un 
bout a l’autre de véritables mélodies. Nous abordons maintenant 
une deuxiéme catégorie de chants scéniques : ceux dont les parties 
mélodiques sont interrompues ca et la par des passages déclamés en 
musique ou simplement parlés sur un accompagnement instrumental. 


_ Les chants de cette espéce se reconnaissent en ce que leur texte 


présente un mélange de vers méliques et de vers en série continue. 
Ils se subdivisent €galement en deux sous-catégories, selon qu’ils 
suivent l’une ou l’autre des coupes que voici : 

a) Strophes accouplées entre lesquelles sont insérés des systé- 
mes d’anapestes : mélange de mélodie et.de chant déclamé, 
comme le recitativo obbligato de l’ancien opéra italien; 


t Cf. les Perses, VII (Xerxés et le choeur); Gdipfe a Colone, II (CEdipe et le cheeur); 
ib., IX (Antigone, Isméne et le choeur); les Bacchantes, 1X (Agave et le cheeur), etc. 

2 Cf. les Phéniciennes, XI (Antigone et CEdipe); les Bacchantes, IV (Dionysos et le 
cheeur); Iphigénie en Aulide, V1 (Iphigénie et le chcoeur), etc. 

3 Deux autres spécimens remarquables sont la monodie de Polymestor dans Hécube 
(VIII), et lair tragi-comique de l’esclave phrygien dans Oreste (VI). 
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δ) Sections libres (commata) ou strophes accouplées que sépa- 
rent des trimétres iambiques : chant alternant avec une déclama- 
tion mélodramatique (p. 75). 

La succession alternative de vers méliques et de systémes 
d’anapestes a été sans doute imaginée pour les chants dialogués; 
elle n’a lieu qu’avec des strophes en mesure binaire ‘ou en 3/g. La 
distribution la plus naturelle des réles entre l’acteur et le cheeur 
s’indique d’elle-méme : l'un des deux — celui auquel échoit 
momentanément le réle le plus actif — chante les strophes, I’autre 
récite les anapestes. L’Orestie d’Eschyle renferme trois modéles 
de cette sorte de morceaux : dans Agamemnon, — aprés la scéne 
du meurtre — le chant alternatif entre Clytemnestre et le cheeur, 
morceau plein du plus haut pathos tragique; dans les Choéphores, 
la touchante plainte d’Electre et d’Oreste, accompagnée du 
cheeur, vrai chef-d’ceuvre d’ingéniosité quant a l’entrelacement 
strophique (ci-aprés, p. 530); enfin, dans les Euménides, le chant 
de réconciliation entre Athéné et les sombres déesses, morceau 
dont l’agencement est, au contraire, d’une simplicité extréme : 
ἃ chaque strophe du cheeur, Athéné répond par une tirade en 
anapestes'. 

Quant aux morceaux formés d'un mélange de vers méliques et 
d’iambes trimétres, ils apparaissent dans les scénes d’un mouve- 
ment véhément. Le passage du chant a la déclamation mélodra- 
matique et vice-versa, que les Européens modernes admettent dans 
l’opéra-comique, devait étre moins abrupte chez les Hellénes que 
chez nous : en effet, leur langue était trés-musicale et leur mélodie 
syllabique, tandis que nous avons, au contraire, des langues peu 
mélodieuses et des cantilénes assez chargées de mélismes. On 
remarqua de bonne heure que I’effet de cette transition pouvait 
étre utilisé non-seulement pour la poésie satirique, mais aussi 
pour les chants passionnés de la tragédie (p. 75). — Les mor- 
ceaux dont nous nous occupons ici sont ou bien des cheurs 
épisodiques, entre les strophes desquels se placent des tirades 
déclamées par les personnages de la scéne*; ou bien des chants 


τ Cf. Ajaz, II (le choeur et Tecmessa); Antigone, V (Antigone et le chceur), etc. 
2 Cf. les Choéphores, VII; les Sept, IV, etc. Parfois les strophes se morcélent en plusieurs 
fragments éparpillés dans le dialogue. €f. Electre (Soph.), VII, etc. 
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dialogués — en forme strophique ou commatique — qu’interrom- 
pent ca et la des trimétres récités soit par le coryphée, soit par 
l’un des acteurs’. C’est dans cette classe de chants que les trois 
tragiques laissent le mieux entrevoir l’effet musical de leurs 
ceuvres; Euripide surtout nous frappe par la variété et le tact 
qu’il déploie dans la structure des cantica mis dans la bouche de 
865 principaux personnages. 

Les cantilénes théatrales ot s’entremélent ibrement des tri- 
meétres et des rhythmes méliques sont les seules qui admettent des 
périodes irréguliéres (p. 226 et suiv.). Chez Euripide les chants 
formés de périodes semblables ont tous la coupe commatique’; 
mais au temps d’Eschyle, la tragédie était encore trop imprégnée 
de lyrisme — ou peut-étre les formes mélodiques n’avaient-elles 
pas acquis la souplesse nécessaire — pour que l’on s’avisat 
d’écrire une longue piéce de musique non coulée dans le moule 
traditionnel des strophes et antistrophes. En trois circonstances 
notamment, Eschyle abandonne la symétrie des périodes, mais 
non la coupe par strophes : premiérement lorsque Cassandre, 
dans un langage obscur et prophétique, annonce les meurtres qui 
vont ensanglanter le palais des Atrides; secondement ἃ I’arrivée 
des Océanides accourant dans les airs ἃ la rencontre de Prométhée; 
enfin dans le chant monodique ot la malheureuse Io, affolée, 
torturée par l’aiguillon cuisant, exhale ses douleurs. 


Nous ne pouvons terminer ce chapitre sans donner quelques 
notions sommaires sur la partie chantée de l’ancienne comédie, 
tout en nous réservant de revenir sur le méme sujet dans le 
paragraphe consacré ἃ l’immortel comique athénien, seul repré- 
sentant pour nous de cette branche de I’art (p. 550 et suiv.). Au 
point de vue de son organisation scénique et musicale, la comédie 
est visiblement calquée sur le drame sérieux; elle se forme d’un 


t Cf. Agamemnon, V (Cassandre et le chceur); Gedipe ἃ Colone, IV (CEdipe, le cheeur et 
Créon); Hippolyte, VII (le choeur et Thésée), etc. 

2 Cf. Héléne, IV (duo entre Héléne et Ménélas); Hercule furieux, IV (le chceur et 
Lykos); Htppolyte, VII (le cheeur et Thésée); Iphigénie en Tauride, IV (Iphigénie et 
Oreste); Ion, X (Ion et Créuse); Oreste, V (Electre, le chceur et Héléne); les Troyennes, 11 
(Hécube et Talthybios); les Phéniciennes, 1 (Antigone et le Pédagogue), etc. 
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mélange de poésies en rhythmes méliques, destinées au chant, 
et de scénes en iambes trimeétres, récitées par les acteurs. La 
partie musicale, non moins importante que celle de la tragédie, 
se compose principalement de chants confiés au personnel choral 
et exécutés pendant les arréts de l’action. Ceux-ci sont au nombre 
de quatre ou de cing : en langage moderne l’ancienne comédie a 
cing ou six actes. De méme encore que dans la tragédie, les 
episodia renferment des morceaux de chant exécutés soit par les 
acteurs seuls, soit par les acteurs et le cheeur’. 

Mais, pour s’adapter aux allures et aux sujets du théatre 
comique, le cadre poétique et musical du drame a dda recevoir des 
formes qui different, ἃ plusieurs égards, de celles qu’admet la 
tragédie. 

Résumons d’abord les différences relatives a l’exécution et aux 
formes métriques des parties dialoguées. Le caractére réaliste de la 
comédie ne comportait pour le dialogue courant, versifié en 
trimétres, que le débit parlé sans aucune espéce d’accompagne- 
ment musical. D’autre part le discours comique emploie, dans 
une proportion plus grande que celui de la tragédie, des vers 
propres a une récitation semi-musicale; les plus fréquents sont 
des anapestes, des iambes et des trochées tétramétres et dimétres | 
(p. £79). Souvent méme de longs colloques sont concus en vers 
pure ment méliques?. Tout porte ἃ croire que de tels passages se 
déclamaient au son d’un instrument?. 

Une modification plus essentielle est celle que subit le caractere 
de Vorchestique et de la rhythmopée. Les graves évolutions de 
lemméleia tragique sont remplacées par les mouvements vifs 
et indécents du cordax, la danse typique de la comédie. Les 
formes rhythmiques des morceaux chantés sont puisées a d’autres 
sources que celles de la tragédie, et particuliérement aux iambo- 
graphes, aux chansons anacréontiques, aux scolies. Lorsque la 


: Voir le plan musical des Nuées, ci-aprés, p. 555. 

2 Tel est le metrum Eupolidium dans la parabase des Nuées, v. 518 et suiv. 

3 Cela est dit expressément pour la parabase des Oiseaux (v. 682 et suiv.). — Dans les 
comédies de Plaute toutes les scénes composées en vers autres que les sénaires (trimétres) 
sont marquées de la lettre C, abréviation de canticum. Cf. RItScuL, Canticum u. Diverbium 
bes Plautus, dans le Rheinisches Museum, T. XXVI, p. 599 et suiv., ou dans les Opuse. 
philol., T. 111. 
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comédie emprunte le style de la lyrique chorale et de la tragédie, 
c’est pour en faire la parodie. En somme elle a peu de rhythmes 
méliques qui lui appartiennent en propre. _ 

La troisiéme distinction concerne la structure musicale des chants 
du cheur. Plus nombreux que le personnel choral de la tragédie, 
celui de la comédie a aussi un réle moins passif. On peut en dire 
autant du coryphée, lequel intervient dans l’action d’une maniére 
aussi effective que les acteurs principaux. Au lieu de se borner a 
des effusions lyriques, le cheeur de la comédie, méme dans les 
morceaux de chant, aime a converser, soit avec les personnages 
de la scéne, soit avec le public. C’est pourquoi la plupart des 
passages auxquels il prend part ont la forme dialoguée et sont 
interrompus par des vers déclamés. Les entr’actes ne sont pas 
invariablement remplis par des staszma; une fois au moins dans 
chaque piéce ils le sont par un morceau propre a la comédie, 
la parabase. Pour exécuter cette poésie, mi-partie déclamée, mi- 
partie chantée et dansée, le chceur se tournait entiérement vers 
le spectateur. Lorsque la parabase est complete, elle se décompose 
en sept fragments, dont voici l’analyse. 


A) Partie non strophique de la parabase, renfermant : 


(1°) le commation, ariette trés-courte en vers anapestes ou en logaédes; 
(2°) la parabase proprement dite, longue tirade d’anapestes tétramétres terminée par 
(3°) le pnigos, petit systéme anapestique (pp. 134, 179). Ces trois parties s’exécutaient 
par le coryphée; la premiére était chantée', les deux derniéres se déclamaient 
sur un accompagnement instrumental. 
B) Partie strophique de la parabase, renfermant : 


(4°) l’ode, strophe orchestique chantée et dansée par le cheeur; 

(5°) l’épirrhéme, 16 ou 20 tétramétres trochaiques chantés par les choreutes sur la danse 
du cordaz; 

(6°) lantode, reproduction de l’ode; 

(7°) Pantéperrhéme, reproduction de Vépirrhéme. 


Enfin quelques particularités se remarquent aussi dans la 
coupe des chants scéniques de la comédie. Ces morceaux, qui ont 
rarement une grande importance musicale, appartiennent a l’une 
des catégories suivantes : 

a) Cheeurs épisodiques interrompus par des vers B: Rates > ce 


t Cf. WESTPHAL, Prol. zu Aeschylus, p. 51. 
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sont tantdt des strophes accouplées, tantét des sections libres 
disséminées dans le dialogue; 

6) Chansons dites par un ou par deux acteurs : toutes celles 
qui nous restent d’Aristophane ont la coupe commatique'; 

c) Grands morceaux d’ensemble (syntagmata) placés ordinaire- 
ment dans une scéne d’altercation trés-vive; ils se composent de 
deux longues tirades dialoguées, la premiére en anapestes (p.171), 
la seconde en iambes tétramétres (p. 173), entre lesquelles viennent 
s’interposer des strophes chorales; par leur animation et leur 
chaleur scénique, ils rappellent les finales des chefs-d’ceuvre de 
Popera buffa?; 

d) Morceaux de sortie, tantét chantés par le cheeur en marchant, 
tant6t accompagnés d’une sorte de ballet’. 


Dans les pages qui précédent nous nous sommes efforcé 
d’esquisser en contours aussi nets que possible la forme exté- 
rieure de la musique vocale des Hellénes, cette ombre lumineuse 
que le génie mélodique a laissé pour jamais autour des chefs- 
d’ceuvre du lyrisme et du drame. Plus loin, procédant du connu a 
l'inconnu, nous essayerons de caractériser, au point de vue 
musical, la physionomie individuelle des grands maitres de la 
poésie chantée, de préciser les particularités par lesquelles se 
distingue le style de chacun d’eux, de discerner Il’influence qu’ils 
ont pu exercer l’un sur l’autre. Sans anticiper sur cette exposition 
historique, réservée pour la derniére partie de cet ouvrage, qu’1l 
nous soit permis d’énoncer une réflexion qu’elle suggére invin- 
ciblement ἃ l’esprit du musicien moderne. La voici : le drame, 
qui marqua l’heure de l’€panouissement complet de I’art mélique 


1 Cf. les Acharniens, 11 (chanson phallique de Dikéopolis); les Nuées, VII, VIII 
(ariettes de Strepsiade); les Gudpes, III, XIII (ariettes de Philocléon), etc. 

2 Cf. les Chevaliers, v. 756-940; les Nuées, v. 889-1104; les Otseaux, v. 451-639; Lysistrate, 
v. 476-607; les Grenouilles, v. 895-1118. — Parfois un morceau de ce genre s’enchaine 
avec_d’autres scénes traitées en musique; un exemple pareil se présente dans les Gudpes, 
od aucun trimétre n’apparait entre les vers 230 et 760. Ce long fragment, qui embrasse 
trois grandes scénes, renferme la parodos, un ariette de Strepsiade et un syntagma 
trés-développé. 

3 Les comédies d’Aristophane qui ont un chant de sortie sont les Acharntens, les 
Guepes, la Paix, les Oiseaux, Lysistrate, les Grenouilles, V Assemblée des femmes. 


Conclusion. 
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des Hellénes, marque aussi le commencement de sa décadence 
et — nous oserons ajouter — les limites de son pouvoir. Lyrique 
par son origine et par la ténuité de sa structure musicale, la 
cantiléne grecque n’était pas faite pour exprimer les orages de 
la passion individuelle; aussi aprés avoir regu du théatre une 
premiére et puissante impulsion, elle s’arréta bientét dans son 
développement et ne fit plus que trainer une longue vieillesse. 
Des siécles devaient passer; un nouveau principe devait entrer 
dans la musique et la régénérer avant qu’elle pdt quitter son 
domaine subjectif et se mesurer définitivement avec le drame 
transformé, lui aussi, sous l’influence du romantisme occidental. 


«--..-....--... . .--.-.-.--. 


LIVRE IV. 


HISTOIRE DE L’ART PRATIQUE. 


CHAPITRE I. 


LES INSTRUMENTS DE L’ANTIQUITE. 


81. 


Vant d’aborder la partie spécialement historique de cet 
ouvrage, dans laquelle nous nous efforcerons d’esquisser, 
par ordre d’époques, un tableau succinct du développement 
de chacune des branches de 1 γί musical, il nous reste ἃ décrire 
les organes matériels dont disposait cet art pour la production 
de ses effets. | 
Bien que depuis les temps les plus reculés les Hellénes 
se soient trouvés en contact suivi avec les peuples de 1’Asie 
occidentale, et qu’ils leur aient emprunté beaucoup d’éléments 
artistiques, ils sont toujours restés étrangers ἃ leur godt pour 
la musique bruyante, pour les sonorités hétérogénes. Jamais les 
instruments ἃ percussion’ n’ont eu accés aux concerts pgrecs : 
ils ne se font entendre que dans les danses licencieuses propres 
aux cultes, originairement asiatiques, de Dionysos et de Cybéle. 
Parmi les instruments construits d’ordinaire en métal, les Grecs 


1 ATHEN., I. XIV, p. 636, c, d, e. — Cf. VoLKMANN, Plut. de Musica, p. 137-140. 
II 31 
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et les Romains connaissaient la trompette droite et cylindrique 
(σάλπιγξ, tuba), aux sons clairs, éclatants, et le cor recourbé (κέρας; 
cornu, lituus), dont le timbre, plus voilé, se rapprochait de celui 
de notre bugle’. L’un et l’autre n’étaient utilisés en Gréce que 
pour certains actes et cérémonies de la vie publique et religieuse : 
appels de guerre, proclamations des hérauts, sacrifices, funé- 
railles; il en fut différemment ἃ Rome, lorsque les Alexandrins, 
héritiers du luxe instrumental des anciens Egyptiens, y eurent 
mis ἃ la mode les grands effets de masses’. Au résumé, les seuls 
agents sonores que les Hellénes aient admis dans leurs ceuvres 
musicales appartiennent soit a la classe des instruments a vent en 
bois, soit ἃ celle des instruments a cordes pincées. 

Ces derniers eux-mémes suivent tous le méme principe, quant 
au mode d’ébranlement sonore et quant au maniement technique; 
ils ne se distinguent entre eux que par le nom, par l’aspect et par 
l’étendue. Leurs cordes se touchent a vide; chacune d’elles ne 
produit qu’un son unique. L’antiquité gréco-romaine ne parait 
pas avoir fait usage d’instruments dont les cordes se raccourcis- 
sent artificiellement sous la pression des doigts, a l’instar de la 
guitare et du luth. Les rares instruments 4 manche dont le nom 
se rencontre ςὰἃ et 14 servent ἃ des expérimentations acoustiques, 
comme le monocorde (κονών), ou figurent parmi les produits étran- 
gers accueillis par la population cosmopolite d’Alexandrie; tel 
est le ¢vicorde ou pandoura}. 

Tous les instruments a cordes dont le compositeur antique 
avait la libre disposition étaient donc de la méme famille que nos 
harpes, mais avec des dimensions plus petites et une plus faible 
intensité. On a eu beau améliorer peu a peu les procédés de 
facture, augmenter I’échelle des sons par l’adjonction de nouvelles 
cordes, le timbre n’en est pas moins resté le méme; de sorte que 


t Sur les instruments de cuivre voir le ὃ 1 de l’Appendice. 

2 FRIEDLANDER, Maurs romaines du siecle d’' Auguste, trad. de Cu. VoGEv. Paris, 1874, 
T. III, p. 370 et suiv. 

3 « Le monocorde est une invention des Arabes; le tricorde, que les Assyriens nomment 
« pandoura, est une invention de ceux-ci. » PoLtux, 1. IV, ch. 9, sect. 60. — Cf. MEIB., 
Not. in Nicom., p. 45. — Bien qu’utilisé principalement pour l'étude des rapports mathé- 
matiques des intervalles, le monocorde. n’était pas tout a fait exclu de la pratique 
musicale. Voir le passage de Ptolémée, T. 1, p. 359, note 4. 
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nous sommes invinciblement amenés a cette conclusion : en fait 
d’instruments a cordes, les Grecs et les Romains n’ont possédé 
que celui dont le réle est le moins essentiel dans |’orchestre 
moderne, encore ne I’ont-ils connu que sous une forme rudi- 
mentaire. Une sonorité pareille, séche et sans éclat, suffisait a 
soutenir la voix, mais non a renforcer l’effet du chant par la 
magie du coloris instrumental. 

Les appareils sonores dont il vient d’étre question recevaient la 
qualification générique d’instruments percutés (xpovdpmeve, opryave)'; 
leurs cordes étaient mises en vibration, soit directement par le 
doigt, soit au moyen d’un crochet en os, en métal ou en bois, dit 
plectrum, plectre?. Ce dernier procédé est le moins ancien : en 
général sur les vieux monuments les doigts seuls sont mis en 
ceuvre. Homére ignore encore l’usage du plectre. Pour les instru- 
ments nationaux des Grecs, les deux procédés étaient adoptés 
concurremment. Quant a ceux d’origine asiatique, ils n’admet- 
taient que le simple attouchement des doigts (fsalsmos), de 1a leur 
dénomination commune de psalteria}. 

Malgré le peu de variété dont les instruments de cette espéce 
sont susceptibles, leurs noms occupent chez Pollux et Athénée 
une liste assez étendue*. On ne peut douter que les deux com- 
pilateurs n’aient souvent appliqué des dénominations différentes 
a des objets identiques. Mais il n’y a certes pas 1a de quoi étonner 
un musicien moderne, habitué ἃ des synonymies semblables°. 
Quant 4 la difficulté que l’on éprouve, en présence de renseigne- 
ments insuffisants, vagues et divergents, ἃ préciser les analogies 


t Ils sont dits aussi tendus (Evrard) ou touchés (καθαπτα). 

2 Le mot πλῆχτρον a les diverses acceptions d’aiguillon, fouet, ergot de coq, éperon. 

3 Faire résonner les cordes sans le secours du plectre se dit en grec ψάλλειν; un 
instrument ainsi mis en vibration était un ψαλτήριον. Aristote (Probl., XIX, 23) donne 
cette épithéte au ¢rigone. — Apollodore (ap. ATHEN., 1. XIV, p. 636, ἢ dit que le 
psaitérion est identique avec la magadis. — Cependant le mot ψαλτήριον désigne parfois 
un instrument spécial. Cf. Ip., 1. IV, p. 183, c, ainsi que la note suivante. 

4 « Parmi les instruments percutés on compte la lyre, la cithare, le barbtton (ou bary- 
« miton), la chélys, le psaltérion, le trigone, la sambuque, la pectis, la phorminx, la phéntz, la 
« spadix, la lyre phénicienne, le clepsiambe, le pariambe, Viambuque, le scindapse, Vépi- 
« gone, etc. » PoLt., 1. IV, ch. 9, sect. 59. 

5 Viole = Quinte = Alto; — Hautbois de chasse = Cor anglais; — Corno di Bassetto = 
Clarinette alto; — Saxhorn = Bugle, etc. 
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et les dissemblances, elle n’étonnera pas davantage les personnes 
tant soit peu familiarisées avec l’histoire de nos instruments 
européens. Celles-l4 savent combien il est malaisé d’acquérir des 
hotions exactes de certains instruments employés il y a un siécle 
ἃ peine (dans les ceuvres de J. S. Bach, par exemple). Lorsque 
les documents ne concordent pas, les assertions des hommes 
spéciaux doivent naturellement prévaloir sur les citations des 
poétes, dans lesquelles on ne peut s’attendre ἃ trouver une exac- 
titude absolue. Au reste, nous ne nous arréterons pas a disserter 
longuement sur les instruments dont il n’est fait chez les anciens 
auteurs qu’une. mention fugitive. I] nous suffira de combiner avec 
soin tout ce qui nous est transmis ἃ l’égard de ceux qui ont joué 
un réle nettement défini dans l’art hellénique. 

Pour simplifier cette matiére assez confuse, nous diviserons 
les instruments 4 cordes en deux classes : 1° ceux que les Grecs 
considéraient comme indigénes (ils avaient primitivement peu de 
cordes); 2° ceux dont l’origine asiatique n’était pas douteuse 
(ils avaient déja beaucoup de cordes lorsqu’ils furent importés 
dans |’Hellade). Ces derniers, dont nous nous occuperons d’abord, 
se partagent eux-mémes en deux groupes distincts. 

Quatre instruments (la fectis, la magadis, la lyre phénicienne et 
la sambuque), assez semblables entre eux pour que plusieurs 
écrivains aient pu les identifier, forment le premier groupe. — 
La pectis, empruntée, selon toute apparence, aux Lydiens et 
presque toujours jouée par des femmes, était propre aux chants 
voluptueux de l’Orient. Elle avait un diapason élevé : Téleste 
de Sélinonte l’appelle « la pectts aux sons aigus’. » On dit que 
Sappho fut la premiére ἃ en propager l’usage?. — La magadts 
était une variété de la pectis3, également en faveur ἃ Lesbos‘; ses 
cordes étaient disposées de fagon ἃ permettre d’attaquer simul- 
tanément celles qui se répondaient a l’octave.. Dérivé de magas 
(μάγας), chevalet, le mot magadis signifie octave et plus particu- 
liérement l’octave harmonique, que l’on obtient en arrétant la 


1 Voir ci-dessus, T. I, p. 183. 

2 ATHEN., I. XIV, p. 635, e. 

3 « La pectis est identique avec la magadis, au dire d’Aristoxéne. » Ib., p. 635, 6. 
4 Ib., p. 635, a. 
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vibration d’une corde juste ἃ son point milieu. Par une extension 
du sens primitif, 11 désigne un instrument quelconque’, construit, 
soit en vue de faire entendre des suites d’octaves, soit pour jouer 
ἃ l’octave d’un autre instrument*. Selon cette derniére acception, 
notre petite flite traversiére, que les Italiens appellent oftavino 
(flite octave ou octfavin), serait la magadis de la flite ordinaire. 
C’est sur une magadis montée de vingt cordes, invention des 
Lydiens, qu’Anacréon accompagnait quelques-unes de ses chan- 
sons érotiques?. — Un autre instrument, mentionné assez souvent 
sous le nom de lyre phénicienne (λύρω φοίνιξ ou φοινίκιον), sonnait 
aussi l’octave, a ce que l’on peut inférer du 18° probléme musical 
d’Aristote*+. — D’autre part on nous apprend que la lyre phéni- 
cienne est identique avec la sambuque syrienne, laquelle, de son 
cété, ne serait qu’une autre forme de la magadis5. Le son aigu de 
la sambuque parait avoir beaucoup frappé les anciens’. 

Deux instruments de diapason grave (le barbitos et le trigone) 
composent le second groupe. L’un ou l’autre se joignait habi- 
tuellement a l’un des quatre instruments aigus, afin de soutenir 


t « Magadis : τὸ flite citharistrie; 2° instrument a cordes pincées par les doigts. » 
Hesycuius au mot Μαγάδεις. 

2 « La magadis est un instrument touché par les doigts, au dire d’Anacréon, et une 
« invention des Lydiens. » ATHEN., 1. XIV, p. 634, f. — « On appelait magadis des 
« instruments qui étaient accordés a l’octave et a l’unisson du chant (πάρισα rw μέλει 
«au lieu de πρὸς ἴσα τὰ μέρη). » Phyllis de Délos ap. ATHEN., 1. XIV, p. 636, c. — 
Le terme musical magadiser (μαγαδίζειν) a le sens de faire des suites de consonnances, 
ala fagon de l’organum d’Hucbald. Voir T. I, .p. 358, note 2. 

3 ATHEN.,, 1. XIV, p. 634, c, et p. 635, c. — Sur l’accord et l’étendue de la magadis 
voir le ὃ 2 de l’Appendice. 

4 Cité plus haut, T. I, p. 358, note 2. 

5s « La sambuque, invention des Syriens, est dite aussi lyrophoentx. » ATHEN., 1. IV, 
p. 175, d. — « Euphorion (de Chalcis, qui fleurit vers 220 av. J. C.) dit qu'il existait 
« anciennement un instrument dit magadis, lequel, ayant été plus tard modifié dans sa 
« forme, regut le nom de sambuque. » Ip., 1. X1V, p. 635, a. — Les versions sur Il’origine 
de la sambuque différent entre elles. Ip., 1. IV, p. 175, e; 1. XIV, pp. 633, f. ᾿ 

6 « Parmi les instruments ἃ cordes, la lyre correspond au caractére τηᾶϊς, attendu sa 
« grande gravité et sa rudesse; la sambuque au caractére féminin. En effet, celle-ci 
« manque de noblesse, et a cause de son acuité considérable, résultant de la petitesse 
« de ses cordes, elle conduit, au reldchement. Quant a ceux des instruments a cordes 
« qui sont intermédiaires [entre le grave et l’aigu], le polyphthongue (instrument inconnu) 
« participe du caractére féminin, et la ctthare ne s’éloigne guére de la virilité propre a la 
« lyre.» ARIST. QUINT., p. IOI. 
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le chant, tandis que la pecits ou la magadis exécutait ἃ l’aigu un 
accompagnement plus ou moins figuré'. Le barbitos* fut cultivé 
principalement par les lyriques lesbiens et par ceux qui se ratta- 
chent a leur école?. Dans un chant de table, dédié ἃ Hiéron de 
Syracuse, Pindare, rappelant sans doute une légende locale, dit 
en parlant du barbitos? : 


« Terpandre de Lesbos l’imagina en entendant le premier, aux repas des Lydiens, 
« résonner sous les doigts la haute pectis en sons consonnants. » 


Le second instrument qui s’adjoignait ἃ la fectis est la harpe 
des Egyptiens et des peuples sémitiques, le psaltévion triangulaire 
ou érigone’. Sophocle en décrit ainsi l’usage dans une de ses 
tragédies perdues, les Myszens® : 


« [On entend] un grand nombre de érigones phrygiens et, en guise de réponse, les 
« accords (συνχορδία) de la pectis lydienne résonnent. » 


L’étendue de tous ces instruments étrangers était sans doute 
fort diverse, et peut-étre méme n’avait-elle rien de fixe pour 
chacun d’eux en particulier. Mais la division de leur échelle, 
moins primitive que celle des instruments indigénes, révéle une 
communauté d’origine dont les anciens ont de tout temps gardé 
le sentiment trés-net. A limitation des instruments ἃ vent, égale- 
ment perfectionnés, sinon inventés, par les peuples de I’Asie 
mineure, l’échelle des fectis, des trigones et autres était combinée 
de maniére ἃ rendre possibles les changements subits de ton et 
de mode; ce qui s’obtenait par l’insertion d’un certain nombre 
de cordes chromatiques. Voila un point que relévent vivement 


t Voir T. I, p. 363 et suiv. 

2 On trouve chez Pollux et chez Athénée les variantes barbiton, barymiton, baromos et 
barmos. — Athénée (1. IV, p. 183, b) cite deux vers du comique Anaxilas, dans lesquels il 
est question de barbitos ἃ trois cordes; mais je crois qu’il faut lire: « J’aurais fabriqué des 
« barbitos, des trichordes (τρίχορδα au lieu de τριχόρδους), des pectis, des cithares, des 
« lyves, des scindapses. » 

3 « Le baromos et le barbitos, l'un et l’autre mentionnés par Sappho et par Anacréon.... » 
ATHEN., 1. IV, Ὁ. 182, f. — Horace attribue l’invention du barbitos ἃ Alcée (Carm., I, 32); 
Néanthés de Cyzique (ap. ATHEN., 1. IV, p. 175, 6) en fait honneur a Anacréon. 

4 ATHEN., l. XIV, p. 635, ἃ (Bergk, fr. 102, 3¢ éd.). 

5 Ip., 1. IV, p. 175, d. — Ptov., Harm., 1. 111, ch. 7. — Cf. ArtstoTe, Probl., XIX, 23, 
d’ot il parait résulter que le évigone avait d’ordinaire une étendue de deux octaves. 

6 ATHEN,, 1. IV,-p. 183, e. 
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les écrivains moralistes de l’école de Socrate, adversaires de toute 
innovation tendant a mitiger la sévérité de l’ancien art’. 
Mentionnons encore deux autres instruments polycordes (l’éz- 
gone et le semzkion), lesquels, selon toute apparence, embrassaient 
la presque totalité du systéme musical en vigueur chez les 
anciens. L’épigone, nommé ainsi du nom de son inventeur, 
Epigone d’Ambracie, contemporain de Lasos et chef d’une école 
célébre*, avait quarante cordes3. C’est l’instrument le plus riche 
en sons que l’antiquité semble avoir possédé. Quelle était son 
échelle ? A supposer que les quarante cordes eussent été disposées 
dans l’ordre diatonique, l’étendue totale aurait atteint cing octaves 
et une quinte, ce qui est en dehors de toutes les probabilités. 
Rangées en échelle chromatique, elles eussent encore dépassé la 
triple octave d’un intervalle de tierce mineure. Or la derniére 
supposition n’a pas plus de vraisemblance que la premiere, en 
présence d’un texte d’Aristoxéne, ov il est dit expressément que 
la pratique musicale de ce temps ignorait l’usage d’instruments 
s’étendant jusqu’a trois octaves‘. Il faut donc admettre que 
échelle de l’épigone renfermait des intervalles plus petits que le 
demi-ton. D’autre part nous savons qu’Epigone est précisément un 
de ces harmoniciens, prédécesseurs du grand mousicos, qui avaient 


t « I] ne nous faudra pas, pour nos chants et notre mélodie, d’instruments polycordes 
« et capables d’exécuter toutes les harmonies.... Et nous nous dispenserons d’entretenir 
«des ouvriers pour fabriquer des trigones, des pectis et tous ces instruments ἃ cordes 
« nombreuses et a échelles multiples.... Admettras-tu dans notre Etat l’auléte et le facteur 
« d'auloi ? Cet instrument n’équivaut-il pas a celui qui posséde le plus de cordes? 
« D’ailleurs, les instruments [ἃ cordes] qui rendent toutes les harmonies, que sont-ils, 
« sinon des imitations de l’aulos? » PLaton, Republ., liv. III, p. 399, ς, d. 

2 Cf. Aristox., Archai, p. 3 (avec les notes de Meibom sur ce passage) et ATHEN., 
1. XIV, p. 637, f. — « L’épigone, bien qu’il ait aujourd’hui la forme d’un psaltérion 
« vertical¢, conserve néanmoins le nom de celui qui le mit en usage. Epigone, originaire 
« d’'Ambracie, fut regu citoyen a Sicyone. Trés-bon musicien et habile a se servir de 
« la main, il jouait sans plectre. » Juba (au commencement de l’ére vulgaire) ap. ATHEN., 
1. IV, p. 183, ο, d. 

3 Pott., 1. IV, ch. 9, sect. 59. — Il n’y a aucune raison d’admettre, avec quelques 
écrivains modernes, que les cordes fussent doubles, de sorte que l’épigone n’aurait possédé 
en réalité que vingt sons différents. Cela n’est dit nulle part, nia propos de cet instrument, 
ni ἃ propos‘d’aucun autre. 

4 Archai, p. 20-21 (Meib.). Voir la traduction ci-dessus, T. I, p. 235, note 2. 


a On peut inférer de ce passage qu’a l’origine les cordes de I'épigone étaient disposées horizontalement et se 
touchaient de la méme maniére que celles de la sither viennoise. 
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pour systéme d’enseigner les notes au moyen de la catapycnose 
(T. 1, pp. 433 et 434). Chaque octave divisée d’aprés ce procédé 
contient ving? sons, et la juxtaposition de deux octaves (le son 
médian étant répété) donne exactement les quarante cordes cher- 
chées. On est ainsi amené ἃ croire que l’épigone servait ἃ démon- 
trer d’une maniére sensible ce fractionnement des échelles. Sans 
un pareil instrument, qui, de méme que nos pianos et nos 
orgues, renfermait tous les sons admis dans la pratique réelle de 
l’art, on ne voit pas comment les théoriciens eussent pu donner 
ἃ leurs disciples une idée nette de la théorie musicale et de la 
valeur absolue des signes de la notation. Il est probable que 
Vépigone réunissait la collection compléte des sons contenus dans 
la double octave du ton dorien, étendué que les anciens consi- 
déraient comme la partie essentielle de leur échelle générale, 
comme le domaine propre des voix d’homme’. 


21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 #36 37 38 #39 40 


far πς ἘΞ ho ὩΣ ΣΣ tir? 
ha — be he Βο-ῖ Κ΄ τ : ἐς 
Ῥοῖεο. 65 @ '= Ye - 


Le stmikion, mentionné chez Pollux, comptait ¢vente-cing 
cordes?. En supposant que celles-ci fussent disposées par demi- 
tons, elles comprenaient deux octaves et une septiéme mineure 
(soit depuis la proslambanoméne hypophrygienne, sou?, jusqu’a 
la néte hyperboléon hyperphrygienne, Fa4), ce qui ne sort pas 
des limites extrémes assignées par Aristoxéne aux instruments 
de son époque?. 

Nous passons sous silence quelques autres instruments ἃ cor- 
des d’un usage plus rare, et dont la plupart restérent inconnus 
aux Hellénes des temps classiques, le mablas, le scindapse, la 


1 ΤΟ], pp. 239, 240 et particuliérement la note 1 de cette derniére page. 

2 Liv. IV, ch. 9, sect. 59. 

3 « Silon a égard a la pratique donnée par la voix humaine et par les instruments, 1] 
« existe un intervalle consonnant maximum : celui de deux octaves et une quinte, car 
« nous ne nous étendons pas jusqu’ad trots octaves. » ARISTOX., Archai, p. 20 (Meib.). 
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spadix, le clepsiambe, etc.', tous, comme les précédents, d’origine 
étrangére’. ; 

Arrivons aux instruments 4 cordes spécialement grecs, ou du 
moins adoptés comme tels. Ils sont au nombre de deux : la lyre 
et la cithare. Les monuments antiques de toute espéce — vases, 
statues, bas-reliefs, peintures, bijoux — nous ont conservé une 
foule de représentations fidéles de [τη et de l’autre. Leur forme 
ordinaire est celle-ci : 


LYRE. CITHARE. 


La lyre (λύρα), telle qu’on la voit ici, répond a la description que 
les anciens nous ont laissée de l’instrument mythique d’Hermés. 
Selon l’opinion commune, la caisse de résonnance était primi- 
tivement formée par une écaille de tortue; de 1a le nom poétique 
de la lyre (chelys = tortue)’. Sur la face creuse de l’écaille, 


1 Scindapse, instrument a quatre cordes (et ἃ manche?), d’aprés un passage du poéte 
parodique Matron (vers 330 av. J. C.); il était de grande dimension. ATHEN., liv. IV, 
p- 183, a. Cf. liv. XIV, p. 636, b. — La spadiz est nommée par Pollux.et par Nicomaque. 
Quintilien (Inst. Or., I, 10, 31) en parle comme d’un instrument employé ἃ Rome dans la 
musique efféminée des concerts et dont l’usage, selon lui, devrait étre interdit aux filles 
honnétes. — Les tambuques servaient a chanter des iambes réguliers, les clepstambes 
des iambes métaboliques. Phyllis de Délos ap. ATHEN., 1. XIV, p. 636, Ὁ. — Suidas 
identifie les termes iambuque et sambuque (au mot cayBuxy). 

2 « Aristoxéne appelle instruments exotiques les lyres phéniciennes, les pectis, les maga- 
« dis, les sambuques, les trigones, les clepsiambes, les scindapses.... » ATHEN., 1. 1V, Ρ. 182, f. 

3 Chez les poétes, la lyre s’appelle phorminz (φορμιγξ); dans le dialecte ionien-Epique, 
le mot usuel est kitharis (xi$apis), entigrement différent de kithara, cithare. Cf, WESTPH., 
Geschichte, p. 92 et suiv. — « La kitharis et la cithare different entre elles, dit Aristoxéne 
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recouverte par une peau tendue, et parallélement ἃ la caisse de 
résonnance, s’élévent deux branches légérement recourbées et 
assujetties 4 leur partie supérieure par une traverse. Des cordes 
de boyau' viennent s’adapter a la traverse au moyen de chevilles?, 
et vont rejoindre |’extrémité inférieure de l’instrument. Un che- 
valet sert a isoler la partie vibratile des cordes, et 4 prévenir leur 
contact avec le corps de l’instrument. 

De méme que nos instruments 4 manche (violons, guitares), la 
lyre a des cordes de longueur égale, la grosseur seule varie; c’est 
la le trait par lequel ce type instrumental se distingue des harpes, 
caractérisées par la longueur graduée des cordes. 

Ainsi qu’on peut le constater 4 premiére vue, la cithare (κιθάρα) 
n’est autre chose qu’une lyre perfectionnée. Tandis que les deux 
bras de la lyre sont construits trés-légérement, de maniére a faire 
converger tout le poids de l’appareil vers sa partie inférieure, 
dans la cithare les parties latérales offrent, au contraire, un' déve- 
loppement plus considérable, et servent visiblement ἃ augmenter 
la résonnance. La construction matérielle accuse plus de soin, 
et l’instrument dans son ensemble figure avec avantage ἃ cété 
de la lyre. Ainsi que la fectis et la magadis, la cithare fut 
empruntée ἃ l’Asie?; mais par une exception remarquable, due 


« dans son Traité d’instrumentation (περὶ ὀργάνου) : car la kitharts est la lyre, et ceux qui 
« en jouent sont appelés [par le vulgaire] citharistes. Nous autres [musiciens], nous les 
« appelons lyrodes, de méme que nous donnons le nom de cttharédes ἃ ceux qui jouent 
« de la cithare. » AmMMon., de Diff. voc., Ὁ. 82. — Plus tard le mot cithariste désigna un 
musicien qui joue ou accompagne sur un instrument a cordes, sans chanter lui-méme : 
« Le citharéde différe du cithariste en ce que le citharéde met la voix en ceuvre, tandis que 
« le cithariste s'applique seulement a jouer. » Schol. Arist., III, p. 4. — « Des citharsstes 
« faisant résonner des lyres heptacordes en ivoire et des instruments dits barbitos. » 
Dion. Haric., Antiq. Rom., 1. VII, ch. 72. — En général la qualification de cithariste 
porte avec elle l’idée d’un musicien de bas étage. 

I PoRPH., p. 294. — Cf. AmBRos, Gesch. dey Musik, ΤΟ I, p. 469. 

2 Dans les lyres d’une construction trés-primitive (telles que le kissay nubien, qui se 
trouve au Musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles) des laniéres, auxquelles 
étaient attachées les cordes, s’enroulaient sur la traverse en guise d’anneaux; l’on 
tendait et l’on accordait les cordes en faisant tourner ces anneaux sur leur axe. 

3 « La forme de la cithare fut établie en premier lieu par Képion, disciple de 
« Terpandre. Elle fut dite asiade, parce que les citharédes lesbiens demeurant en Asie 
« avaient coutume de s’en servir. » PLut., de Mus. (W., § V). Sur lorigine asiatique de la 
cithare voir BuRETTE, Rem. XXXIX. . 
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4 son emploi dans les nomes apolliniques, elle devint, au méme 
titre que la lyre, un des organes privilégiés de l’art national 
des Grecs. 

Des deux instruments, la lyre était la plus répandue. Elle 
n’exigeait pas un long exercice; c’est pourquoi elle était adoptée, 
ἃ l’exclusion de tout autre instrument de musique, pour l’éduca- 
tion musicale de la jeunesse. Elle apparait comme le représentant 
du chant et de la danse dans les Jeux gymniques et dans les autres 
fétes populaires; nous la voyons entre les mains des héros, des 
femmes, des musiciens semi-fabuleux (Orphée, Musée, Thamyris, 
Olympe), des Bacchantes, des Satyres, des Muses. Certaines 
divinités (Artémis, Dionysos, Eros, Hermés) ont souvent aussi 
une lyre pour attribut. I] en est de méme d’Apollon, excepté 
lorsqu’il est représenté comme chef des citharédes; dans ce cas, 
il tient une cithare. De ce qui précéde nous conclurons que la 
lyre était familiére ἃ des personnes de toute classe, au lieu que la 
cithare convenait exclusivement aux musiciens de profession’; elle 
ne pouvait étre maniée que par un virtuose, et on ne l’exhibait 
que dans les solennités publiques, dans les concours. Lors donc 
qu’Aristoxéne parle de la difficulté de jouer des instruments ἃ 
cordes, il n’a évidemment en vue que la cithare des agones. 

Au premier abord on comprend difficilement en quoi la techni- 
que de la cithare pouvait étre plus compliquée que celle de la lyre, 
puisque les deux instruments se jouaient de la méme maniére. 
La différence consistait principalement dans le style en vogue 
pour la musique de cithare, lequel admettait des raffinements 
d’exécution inusités ou impossibles sur la lyre, et principalement 
des changements rapides de l’accord, des traits d’agilité, des 
passages en doubles cordes, etc. Au temps des Antonins les 
citharédes et les lyrodes formaient deux castes musicales bien 
distinctes, ayant chacune son vocabulaire technique’. 


t Aristote (Polit., 1. VIII, ch. 6) appelle la cithare un instrument d’artiste (ὄργανον 
Teyvixovy). — « Aristoxéne préfére les instruments ἃ cordes aux instruments a vent, 
« parce que ces derniers sont plus faciles; en effet plusieurs jouent de l’atsJos et de la 
« fléite sans étude préliminaire, par exemple les bergers. » ATHEN., 1. IV, p. 174, e. — 
« On dit que, parmi les artistes grecs, ceux-la sont aulodes qui n’ont pu devenir 
« citharédes. » Cic., pro Mur., ch. 13. 

2 Cf. Prox., Haym., 1.1, ch. 16; 1. II, ch. 1 et 16. 
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Un phénomene caractéristique de l’histoire musicale, c’est la 
lenteur avec laquelle se développa l’étendue des lyres et des 
cithares, et la vive résistance que l’esprit conservateur des Grecs 
européens opposa toujours au perfectionnement des instruments 
nationaux. Longtemps on s’est contenté de sept ou de huit 
cordes, et ce nombre ne fut dépassé qu’A une époque ai la 
décadence de I’art classique se faisait déja sentir. La chose 
parait trés-étonnante quand on songe que depuis une date fort 
reculée la plupart des instruments asiatiques, infiniment plus 
étendus et plus riches, avaient pénétré en Gréce et y étaient 
cultivés avec succés. Mais ceux-ci semblent avoir été toujours 
exclus des compositions destinées ἃ l’exécution publique; ils 
n’apparaissent que dans les branches secondaires de |’art : dans 
les concerts de table, par exemple, ot des esclaves des deux 
sexes accompagnaient sur la pectis et la magadis leurs chants 
bachiques ou lascifs. On les utilisait aussi, comme I’éfigone, pour 
des démonstrations théoriques'. Ce fut sans doute par suite 
d’une recrudescence du sentiment national qu’aprés les guerres 
médiques l’usage des instruments polycordes de l’Asie tomba 
dans un discrédit complet chez l’élite de la nation, en méme 
temps que l’étude de l’aulos : « Alors, dit Aristote, disparurent 
« beaucoup @’anciens instruments, la pectis, le barbiton, les trigones, 
« les sambuques?. » Seul le bas peuple continua d’en faire ses 
délices; c’est au moins 14 ce qui résulte de quelques indications 
disséminées chez Aristophane et ses successeurs’. Mais lorsque 
les Grecs, aprés avoir perdu leur indépendance, devinrent cosmo- 
polites, et que la saine culture artistique fit place 4 des excitations 
d’amateurs blasés, les instruments égyptiens et orientaux, méme 
les plus bizarres, reprirent grande faveur. Alexandrie et.plus tard 
Rome en virent des exhibitions qui, pour le nombre des exécu- 
tants et la variété des appareils sonores, ne le cédent pas aux 
concerts monstres de nos jours‘. Mais en dépit de ces tentatives, 


t Nous avons rattaché a la magadis les origines de la notation. Voir T. I, p. 426. 

2 ArISsTOTE, Polit., 1. VIII, ch. 6. — Cf. Euphorion ap. AtHEn., |. IV, p. 182, e. 

3 Cf. ARISTOPH., les Thesmophories, v. 1216, ainsi que les passages d’ Anaxilas, d’Anaxan- 
dride et d’autres comiques cités par Athénée (ll. IV et XIV). 

4 Voir ci-aprés, pp. §91, 607, 61g et suiv. 
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condamnées a rester stériles dans une musique homophone par 
essence, la lyre et la cithare ne cessérent jamais d’étre les repré- 
sentants du véritable art gréco-romain. 

Nous allons maintenant esquisser briévement I’histoire de leurs 
progrés et de leurs transformations, en laissant de cété les inter- 
prétations symboliques, les légendes puériles, auxquelles ont 
donné lieu l’origine de la lyre et le nombre de ses cordes'. Sans 
nous arréter au tétracorde d’Hermés, — fiction pythagoricienne — 
nous partirons de la lyre ἃ sept cordes, en usage au temps de 
Terpandre et probablement connue bien des siécles avant lui’. 

Les noms traditionnels par lesquels on désigne chacune des 
cordes de la lyre (hypate, mése, etc.) ont ici leur acception propre 
et vulgaire; ils expriment uniquement l’ordre, la position (ἐ 6515) 
des cordes sur l’instrument, et non leur valeur harmonique 
(dynamis) ou leur hauteur absolue (voir T. I, pp. 89, 286 et suiv.). 
Si l’on joint les indications contenues dans ces termes aux ren- 
seignements que nous tirons des monuments et des documents, 
voici ἃ peu prés comment on est amené a se figurer la pratique 
instrumentale des temps primitifs. 

L’exécutant tenait l’instrument sur le genou ou entre ses bras, 
les cordes les plus graves tournées vers le dehors, selon l’usage 
des violonistes et des harpistes modernes. Une semblable position 
explique d’une facon plausible la dénomination de supréme ou 
supérieure (hypate), donnée ἃ la corde la plus grave, et, par 
contre-coup, celle d’snjfime, derniére (méfe), dont on qualifiait la 
plus aigué*. Les termes parhypate (voisine de l’hypate), paranéte 
(voisine de la néte) ¢vite (antépenultiéme) et mése (médiane), se 
comprennent d’eux-mémes. Toutes les cordes étaient attaquées, 


t Cf. Vo-kmanNn, Plut. de Mus., p. 157. 

2 Le nombre sept s’applique dans les cultes antiques de l’Asie a tous les objets 
qu’entoure une certaine vénération; les Védas connaissent sept planétes, sept sons, sept 
riviéres, sept régions, etc. Cf. Benrey, Glossar x. Sdma-Veda au mot sapta. — Hava, 
Vedssche Rathselfragen. Munich, 1876, §§ 2, 15, 24, 36, 45; BURNELL, the Arsheyabrdhmana 
of the Séma-Veda. Mangalore, 1876, p. xliii. — Cf. T. I, p. 172, note 2. 

3 « Par analogie avec le mouvement de la planéte Saturne, le plus élevé et par 
« conséquent le plus éloigné de nous, le son le plus grave de l’octocorde a été appelé 
« hypate; car ὕπατον veut dire supérieur. De méme, par analogie avec le mouvement de 
« la Lune, le plus bas et le plus rapproché de la Terre, le son le plus aigu a regu le nom 
« de néte; en effet vearoy signifie le plus bas. » NIcoM., p. 6. 
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non au moyen du. plectre,dont l’usage n’existait pas encore au 
temps de Terpandre, mais avec les doigts. On se servait des deux 
mains, ἃ l’exclusion du petit doigt. Cette derniére particularité 
ressort de la position du /ichanos, corde que touchait l’zmdex de la 
main gauche’. En somme, le tétracorde grave appartenait ἃ la 
main gauche, le tétracorde aigu ἃ la main droite, a l'exception 
de la corde médiane, laquelle était ébranlée tantét par l’une main, 
tantot par l’autre’. j 

A cette époque, presque contemporaine de la fondation de 
Rome, il n’existait certainement aucun diapason fixe (T.I, p. 243)3. 
Néanmoins, dans la suite de ce paragraphe nous adopterons 
comme tel le ton lydzen (mése r#3), ainsi que le firent de bonne 
heure les citharédes nomiques et les virtuoses voués 4 la musique 
instrumentale. Afin de nous conformer au principe de la notation 
grecque, nous transcrirons ce ton par une échelle armée d’un 
bémol, en rappelant au lecteur que pour ramener les notes au 
diapason moderne, 11 faut les transposer une tierce mineure plus 
bas (T. I, pp. 216, 221). La partie centrale du. trope lydien, 
utilisée par les instruments ἃ cordes (801,2 — LA3 au diapason 
antique, MIz—Faf; au diapason moderne), correspond au médium 


t Aiyavos est le nom du second doigt de la main. D’autre part Nicomaque (p. 22) 
dit A propos du lichanos hypaton que « cette corde se touchait toujours (?) par le doigt 
« de la main gauche qui est voisin du pouce. » Ce renseignement, il est vrai, date 
d’une époque ot la main gauche seule se servait des divers doigts, tandis que la main 
droite attaquait les cordes au moyen du plectre; de plus il ne se rapporte pas au lichanos 
méson. Mais si on le rapproche du texte cité dans la note suivante, on pourra sans 
témérité l’étendre au tétracorde inférieur de la lyre A sept cordes. Ce lichanos unique de 
I’heptacorde primitif recevait aussi, d’aprés le meme Nicomaque (p. 7), la dénomination 
d’hypermése, corde située au-dessus de la mése (par rapport a l’exécutant). 

2 « Selon les musiciens qui s’occupent des instruments a cordes, la quarte est appelée 
« syllabe (cvAAaBy) ἃ cause de la forme que prend la main dans le jeu de la lyre : en 
« effet, lorsqu’on se sert de l’heptacorde, la premiére compréhension des doigts embrasse 
« une quarte. » Elien ap. Porpn., p. 271. 

8 Encore de nos jours les Indous, bien qu’ils aient une notation et un syst¢me musical 
trés-complets, ne possédent pas de régulateur pour l’acuité absolue des sons. Voici une 
communication que je recois a cet égard du savant directeur de l’école indigéne de 
musique a Calcutta, M. Sourindro Mahun Tagore, sous la date du 25 juin 1877: 
« We have not such instrument as pitch-pipe or tuning-fork, but in tuning the instruments we 
« ave chiefly guided by the ear. Each person tunes the own to a certain pitch adopted by guess, 
« to the power of the instrument and quality of the strings and the capacity of the votce 
intended to be accompanied. » 
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de la voix de ténor’. Les anciens semblent avoir préféré les voix 
hautes pour le chant religieux? et les solos de concert; ils utili- 
saient les voix moyennes, les plus communes, dans la musique 
chorale, en réservant les basses pour le comique ou le grand 
tragique3. 

Selon une tradition en pleine vigueur au temps d’Aristote, 
l’étendue de la lyre se limitait primitivement ἃ deux tétracordes 
conjoints‘ (méson et synemménon). C’est donc de la maniére sui- 
vante que nous décrirons la succession mélodique et le maniément 
de l’instrument. 


Accord primitif de la lyre ἃ sept cordes. 


Hypate Parhypate Lichanos MESE Trite Paranite Néte 
(supréme ou (voisine dela (corde de l’index). (corde médiane). (troisi¢me). (avant-derniére). (derniére). 
grave). supréme). 


EE EEE EEE Ee υρουψωξρελαταετανβξογροῆμες πκααγσαραψήι 
[Eo OEE ee 
a eet eee ee ee gee 


Pa Dor Oo 
Annulaire. Médius. Index. Pouce. Annulaire. Médius. Index. ὁ Pouce. 
a ee er a | i ee ει 
MAIN GAUCHE. MAIN DROITE. 


Cette série de sons reproduit l’échelle authentique du mode 
mixolydien, privée de son octave complémentaire ἃ l’aigu; de 1a 
est née la tradition, recueillie par Plutarque, d’aprés laquelle 
Terpandre aurait découvert I’échelle mixolydienne’. Cependant la 
mixolydistt pathétique n’a jamais été admise dans I’art des citha- 
rédes : on ne mentionne parmi les ceuvres de Terpandre que des 
nomes éoliens et doriens. Quelles ressources le susdit heptacorde 
offrait-il pour l’exécution de chants concus dans I’un de ces deux 
modes? Si l’on admet que tout l’accompagnement consistait a 
doubler le mélos, sans faire entendre des accords d’aucune sorte, 
il devient évident que l’échelle dont nous venons de donner la 
notation convenait uniquement ἃ des mélodies doriennes de 
construction plagale (T. I, p. 173). La terminaison se faisait sur 


1 T.I, p. 263. Cf. p. 236 et suiv., p. 340. — Cela se rapporte de tout point au diapason 
que Fétis attribue a une cithare du British-Museum, unique instrument authentique de 
cette espéce qui nous soit parvenu. Hist. gén. de la mus., T. III, p. 250 et suiv. 

3. Cf. Isidore de Séville ap. Gers., Script., T. I, p. 22. 

3 Voir T. I, p. 342. : 

4 Probl., XIX, 47. Cf. Nicom., p. 20. — Sur les heptacordes de Terpandre, voir le ὃ 3 
de l’Appendice. 

5 PLut., de Mus. (W., ὃ XVII). 
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la corde médiane, foyer central d’ot rayonnait toute la mélodie 
et dans laquelle elle allait se perdre et s’absorber'. Mais une 
échelle ainsi arrangée n’eut été d’aucun usage pour des chants 
du mode éolien; ceux-ci n’auraient pu se terminer que sur le 
son le plus aigu, disposition contraire ἃ la nature de la cantiléne 
musicale. Pour exécuter les mélodies composées dans le style 
de ses compatriotes, et construites 4 la maniére des doriennes, 
c’est-a-dire avec leur son principal au milieu, Terpandre n’eut 


qu’a hausser d’un demi-ton la corde antépénultiéme. Sous ce’ 


nouvel aspect, l’heptacorde renferme tout le tétracorde méson et 
les trois sons inférieurs du tétracorde dzézeugménon. Ceux-ci, en 
tant que cordes de la cithare, se trouvent avoir dés lors un nom 
différent de celui qui leur revient dans le systéme musical absolu, 
et que nous indiquons entre parenthéses. 


Deuxidme accord de la lyre a sept cordes. 


: Trite. Paranete. Néte. 
Hypate. Parhypate. Lichanos. MESE. (Paramése.) (Trite diézeugm.) (Paran. diéz.) 
Sm a a me a EE Ce EE AER" RES ——— SE EE ᾳΦᾳᾳᾳῃᾳᾳῃᾳῃι ι΄“ ΘοΠ 
--- bo 6. = : 


Outre les mélodies hypodoriennes ou éoliennes ἃ forme plagale 
(type Dies trae, T. I, p. 174), des mélodies authentiques du mode 
dorien étaient aussi praticables sur cet heptacorde, mais ἃ condi- 
tion de ne pas dépasser:au grave leur note finale, comme elles le 
firent plus tard (p. 170-171). 

Les deux combinaisons que nous venons de décrire étaient 
probablement déja en usage — la premiére dans le Péloponnése 
dorien, la deuxiéme chez les Eoliens de Lesbos — avant la 
grande révolution musicale opérée par Terpandre. Le fameux 
chantre lesbien imagina un troisiéme mode d’accord qui lui 
donnait l’octave de l’hypate. Mais, afin de se conformer ἃ l’antique 
simplicité et de ne pas dépasser le nombre sacré de sept cordes, 


t Dans l’harmonie cosmique des néo-pythagoriciens, od les sept cordes de la lyre sont 
la représentation symbolique des sept sphéres du systéme planétaire des anciens, la 
meése est assimilée d’ordinaire au Soleil. Nicom., p. 7. Cf. Vincent, Notices, p. 137 et suiv.— 

_Les Indous modernes appellent la quatriéme note de leur gamme madhyama, équivalent 
exact de mése. — Sur l’importance de la corde médiane dans la musique de I'antiquité, 
voir T. I, p. 260, et particuliérement note 1. 
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il supprima l’intervalle de ton (ou de demi-ton) placé ἃ l’aigu 
de la mése, en sorte que les noms des trois cordes supérieures 
coincidérent de nouveau avec ceux qu’ils eurent plus tard dans 
le systéme général’. 


Troistéme accord de la lyre ἃ sept cordes. 


Hypate. Parhypate. Lichanos. MBSE. Trite. Parantte. Note. 


ee es 


SE ee ee ee eee 


_ Au point de vue mélodique, cet heptacorde, privé d’un des 
sons de l’échelle diatonique, offre moins de ressources que les 
deux précédents. Mais sous le rapport harmonique l’inconvé- 
nient est largement compensé. Grace ἃ l’acquisition de la néte 
diézeugménon, quinte de la mése et octave de l’hypate, le citharéde 
entra en possession des éléments principaux de l’accompagne- 
ment antique (T. I, p. 365). On pourrait dire que la création du 
troisiéme heptacorde de Terpandre marque le moment ov I’har- 
monie simultanée fit son entrée dans la pratique musicale, non 
pas encore comme partie essentielle de l’ceuvre d’art, mais a 
titre de simple ornement esthétique. Afin d’obtenir un effet de 
consonnance a la conclusion des divers membres de la mélodie, 
l’instrumentiste — non pas nécessairement le chanteur — s’abste- 
nait d’un des degrés de l’octave pendant toute la durée de la 
composition. . 

La disposition instrumentale dont nous venons de nous occuper 
impliquait déja virtuellement l’octocorde. Pour créer celui-ci, il 
n’y eut qu’un pas a faire, lequel, au dire des historiens, fut 


t « Les historiens de la musique ont attribué a Terpandre l’invention de la nete 
« dorienne, dont ses prédécesseurs s’abstenaient dans la mélodie. » Piut., de Mus. 
(W., § XVII). — Deux. versions existent au sujet de la corde supprimée. L’une (la siD ut 
γέ mit .... sol la), s'appuyant sur la doctrine du pythagoricien Philolaiis interprétée par 
Nicomaque (p. 17), est préconisée par Westphal. L’autre, celle que nous adoptons (la s#D 
ut γέ .... fa sol la), a pour garantie Aristote (Probl., XIX, 47), dont l’autorité doit 
prévaloir contre celle d'un auteur aussi superficiel que l’est Nicomaque. Cette derniére 
version a été défendue également par Boeckh. Remarquez que par la suppression de la 
trite diézeugménon (fa) on interrompt la série génératrice des quintes (quartes), en sorte 
que la parhypate (siD) ne peut s’accorder que sur sa tierce majeure aigué, la mése (γέ). 
Or, il n’y a pas trace d’un pareil mode d’accord avant Archytas (T. I, p. 310-311). — 
Voir au surplus la dissertation de M. A. Wagener au § 3 de l’Appendice. 
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franchi de bonne heure. La huztzeme corde fut intercalée entre la 
médiane et Vantépénultiéme, et accordée habituellement ἃ un ton 
entier au-dessus de la médiane. Elle recut le nom de fparamese, 
c’est-a-dire voisine de la corde mése. De méme que les noms des 
sept cordes de la lyre de Terpandre coincident avec les désigna- 
tions théoriques des sept notes aigués du systéme conjoint, de 
méme les termes imposés aux huit degrés de l’octocorde se 
reproduisent fidélement dans les deux tétracordes qui occupent 
le centre du systéme disjoint (le méson et le diézeugménon). Mais le 
terme mése perd son acception précise, puisque dans un nombre 
pair de cordes aucune ne saurait étre médiane’. 


Accord de la lyre εἰ de la cithave a huit cordes. 


Hypate.  Parh ypate. Lichanos. MESE. *Paramése. Trite. Paranete. Néte. 


EE Ee ee Ee EE ee 
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En s’enrichissant d’une corde, l’instrument national des Hel- 
lénes ne fut certainement pas privé de l’usage facultatif du tétra- 
corde conjoint, ressource que possédait déja la lyre heptacorde 
et sans laquelle les vieux nomes doriens de Terpandre seraient 
devenus inexécutables. A cété de la forme-type de l’octocorde, 
ayant la disjonction au milieu (/a sib ut γέ | mifa sol la), ily en 
eut donc une autre ainsi faite : deux _tétracordes conjoints au 
grave, disjonction ἃ l’aigu (Ja sib. ut -rérémib fa sol | la). 11 est 
méme ἃ croire que l’on employa aussi une troisiéme disposition, 
inverse de cette e derniére et ayant la disjonction a l’extréme grave 
(la | sthut γέ mimi pfa sol la). C’était 14, en effet, l’unique moyen 
de faire entendre sur la cithare ἃ huit cordes des mélodies hypo- 
doriennes de construction authentique. Or le mode des Eoliens 
tenait une place trop éminente dans la musique de I’Hellade 
pour rester longtemps dépourvu d’une forme aussi essentielle. 

Une opinion assez ancienne, mais qui a pour elle peu de proba- 
bilités, attribue ἃ Pythagore la transformation de l’heptacorde en 
octocorde’*. Disons qu’en tout cas la date de cette innovation ne 


1 Voir le 44¢ probléme musical d’Aristote, traduit et cité T. I, p. 89, note 2. 
2 NIcoM., p. 9. — Selon Boéce (de Mus., 1. I, ch. 20), la huitiéme corde aurait été 
ajoutée par un certain Lycaon de Samos. — Cf. BurRETTE, Rem. CCII. 
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peut étre postérieure a l’existence du vénérable sage de Samos. 
On admettra sans difficulté que les artistes de l’Hellade pouvaient 
se servir d’une octave compléte, vers l’époque οὐ Anacréon 
s’accompagnait, 4 la cour du tyran de Samos, d’une magadis 
montée de vingt cordes. 

Ce fut selon toute probabilité le fondateur des écoles musicales  Ennéacorses. 

d’Athénes, Lasos d’Hermione, auquel les historiens attribuent des __ v. sooav. j.c. 
améliorations considérables dans la technique des instruments 
ἃ vent, qui enrichit la cithare d’une neuvieme corde’. Celle-ci fut 
ajoutée au grave de l’hypate, c’est-a-dire a la partie supérieure 
de l’instrument, eu égard a la position adoptée (voir ci-dessus, 
p. 253); de 14 son nom, Ayfer-hypate, littéralement sur-hypate. 
Selon la nomenclature usuelle, c’est la lichanos hypaton du trope 
lydien. De méme que sur l’heptacorde, la mése occupe le centre 
exact de la série des sons; au lieu de consonner ἃ la quarte, elle 
consonne maintenant a la quinte des deux cordes extrémes?’. 


Accord de la lyre et de la cithare a neuf cordes. 
*Hyperhypate. Hypate. Parhypate. Lichanos. MESE. Paramese. Trite. Paranéte. Neéte. 
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A cette période de lhistoire qui voit s’ouvrir l’ére brillante de 
art athénien, le chant a la cithare avait déja dépouillé son 
austérité primitive; il ne consistait plus uniquement en nomes et 
hymnes sacrés, destinés a résonner dans les temples et excluant 
tous les modes autres que le dorien et l’éolien; il embrassait 
désormais une foule de compositions profanes (chansons d’amour 
et de table, airs 4 danser, etc.), lesquelles ne pouvaient s’accom- 
moder de la répétition incessante des mémes types mélodiques 
(T. I, p. 355). Deja, selon toute apparence, les citharédes avaient 
introduit dans l’art dont ils faisaient leur domaine l’usage des 


t « Celui-ci ajouta de nouvelles cordes a la lyre.... » PLut., de Mus. (Volkm., ch. XXIX). 
— Nicomaque (p. 35) attribue l’adjonction de la neuviéme corde a un personnage 
inconnu, Théophraste de Piérie, lequel est déguisé sous le nom de Prophrastus dans 
toutes les éditions de Boéce (Mus. 1.1, ch. 20). 

2 « Quae quontam super hypaten est addita, hyperhypaten est nuncupata. » Ib, — Dans 
la gamme de cithare publiée par Vincent (Not., p. 254), ’hyperhypate s’appelle diapemptos. 
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six harmonies mentionnées par Pollux : « en premiére ligne la 
« doristi, Vrastz et Vazolistt, en seconde ligne l’harmonie phry- 
« gienne, la-lydienne et la locrienne’. » En effet, 11 est important 
de remarquer que Ja lyre ἃ neuf cordes, telle que nous venons de 
la décrire, renferme toutes les espéces d’octaves correspondani aux six 
modes citharodiques, ἃ l'exception de l’octave lydienne. Les cantilénes 
de ce dernier mode n’ont a leur disposition que la seule forme 
plagale?. Quant aux chants authentiques du mode dorien, ils eurent 
désormais la faculté de s’étendre jusqu’a un degré au-dessous de 
leur finale, disposition qui semble étre devenue typique par la 
suite (T. I, p. 170). Jusqu’a la fin de l’antiquité les cithares 
montées de neuf cordes sont restées les plus usitées; en réalité, 
elles possédaient dans leur étendue restreinte toutes les ressources 
nécessaires a l’art homophone}. 

En dehors d’un récit de Boéce, fort sujet a caution, et d’un 
passage de Phérécrate dont la lecture est incertaine, nous n’avons 
aucune donnée sur Il’existence réelle d’une cithare a dix cordes. 
Mais vingt ans avant la guerre du Péloponnése des instruments 
a onze cordes étaient déja en usage, si nous en croyons un poéte 
contemporain, Ion de Chios. Pour réaliser ce progrés, il avait 
suffi de dédoubler les deux degrés variables de l’ennéacorde et 
d’assigner ἃ chacun des quatre sons (sib, sth, mib, mi) une corde 
spéciale. La corde stb garda pour elle seule le nom de parhypate, 
et mib devint la voisine constante de la mése, tandis que les 
deux cordes ajoutées (sz et mz) furent considérées, la premiére 


1 Potvux, 1. IV, ch. 9, sect. 65. — La mention du mode locrien cultivé par Simonide 
et Pindare, mais tombé en désuétude dés le milieu du Ve siécle (T. I, p. 157), montre 
l’ancienneté de cette énumération. 

2 Formes authentiques (nous mettons les cordes finales en majuscules et les autres 
cordes principales en lettres romaines); pour le mode éolien : La sist γέ mifa sol la; 
soy lasib ut τέ mid fa sol; — pour le locrien, La (si)ut τέ mifa sol la; sox (la)siD 
ut γέ τ Ὁ fa sol; — pour le dorien, (sol) LasiD μὲ τέ πα sol la; — pour l’ionien, 
soL la siut τέ mifa sol; — pour le phrygien, sox lasib ut γέ mifa sol. L’ennéacorde 
contient, en outre, la mixolydisti authentique : τὰ οὐ " ut τέ ρη ἢ fa sol la. — La forme 
plagale de la lydisti est sol la siut γέ mifa. Nous omettons les formes plagales des 
cing autres modes, lesquelles seront facilement reconstituées par le lecteur. 

3 Sur l’ennéacorde, voir FortLaGe, Musik. Syst. ἃ. Griechen in seiner Urgestalt, Ὁ. 58. — 


Chacune des cordes recevait le nom d’une des neuf Muses. Cf. Martini, Storia della 
Musica, T. II, p. 28. 
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comme lichanos (méson) chromatique, la seconde comme paranéte 
synemménon chromatique du trope lydien’. 


Accord de la lyre et de la cithare ἃ onze cordes. 
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Malgré l’acquisition de deux nouvelles cordes, la cithare avait 
gardé ses anciennes limites et ne s’était enrichie d’aucun son 
nouveau; mais l’exécutant gagna l’avantage d’avoir désormais a 
sa disposition constante, outre deux tétracordes chromatiques 
(γέ sihsibla et sol mitmibré), les trois échelles tonales déja 
contenues dans la lyre ἃ neuf cordes : la premiére sans bémol 
(sol la sihut γέ mifa sol la) appartenant au fonos hyfolydios; la 
deuxiéme a un bémol (sol lasib ut ré mifa sol la), du tonos lydios; 
la troisiéme ἃ deux bémols (sol lasib ut rémib fa sol la), faisant 
partie du tonos hyperlydios. Voila le trifle chemin auquel Ion de 
Chios fait allusion dans sa célébre épigramme? : 

« Lyre ἃ onze cordes, toi qui, dans une étendue de dix intervalles, possédes un triple 
« chemin poar les harmonies consonnantes : jadis, simple heptacorde formé de [deux 


. fois] quatre sons, tu résonnais sous les doigts de tous les Hellénes, amis d’une musique 
« sobre. » 


De la lyre de Terpandre ἃ l’endécacorde d’Ion, en passant par 
la cithare ἃ neuf cordes, le progrés est immense et marque des 
étapes significatives dans le développement historique de l'art 
musical. L’heptacorde ne fait entendre que les deux vieux modes 
isolés; avec neuf cordes le citharéde peut exécuter successtvement 
des mélodies diatoniques en six modes différents; enfin sur une 


1 On sait que le genre chromatique était principalement a sa place dans la musique 
de cithare (T. I, pp. 301, 320 et suiv.); l’enharmonique dans les instruments ἃ vent 
(Ib., p. 296). Lorsqu’on voulait exécuter l’enharmonique sur la cithare, il suffisait de 
baisser de 3 diésis la corde chromatique (sith — si b, mil — mi b), de facon a la faire passer 
aun quart de ton au-dessous de la parhypate diatonique. Une pareille descente s’appelle 
eclysis, c’est-a-dire relachement (Ib., p. 330). 

2 Ps.-Euc ., p. 19 (Bergk, fr. 3). 
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cithare a onze cordes il lui est loisible de changer znstantanément 
de genre, de ton et de mode. Néanmoins le mode lydien restait 
encore privé de sa forme authentique. 


Cette lacune fut comblée par I’insertion de la favanéte chro- | 


matique du tétracorde diézeugménon (fat). L’instrument, porté 
ἃ douze sons, gagna par la un troisi¢me tétracorde chromatique 
(la fat fahmi) et une quatriéme échelle tonale, l’hyperiastienne 
(sol la stut γέ mi fatsol la). Tel fut probablement l’accord de la 
lyre sur laquelle Timothée accompagnait ses dithyrambes. 


Accord de la lyre et de la cithare a douze cordes. 


Parhypate 
(Lichanos) 
chromatiké 
(Lichanos) 
diatonos. 
Paramése 
(trite synemm.). 
Synemménon 
ΡΝ, 
Diézeugménon 
diatonos 
(Paranete). 


a Ee eee ee ee ee 


EE ED ee 0 ee Ee eee ee οὐ ἠ ἠδυκλπλκοσνεωσες τυ δερᾳσοασασορηπον. 
—— Ss ee A ee eee ee ee 


—— SS eee ee 


Ἵ 
q| | 
εἰ 

: 

i 

ql 

ἷ 

᾽ 

ὶ 


Outre l’échelle authentique du mode lydien (sox Ja szut γέ mz 
fa¥sol) et une seconde octave phrygienne (La δὲ μέ τέ mi fatsol la), 
le dodécacorde fournit une foule de combinaisons nouvelles pour 
les mélodies plagales. 

La maniére dont nous venons d’exposer I’accord des instru- 
ments ἃ 11 et ἃ 12 cordes est différente du systéme admis par la 
plupart des modernes sur la foi des néo-pythagoriciens Nicomaque 
et Boéce, absolument étrangers ἃ la pratique de l’art'. Confon- 
dant deux choses qui n’étaient identiques qu’A une phase primi- 
tive de la culture musicale, — ἃ savoir l’extension graduelle du 
systéme des sons et le perfectionnement technique des instru- 
ments — les écrivains musicaux expliquent la transformation de 
l’heptacorde en dodécacorde par un accroissement extérieur de 
l’échelle, c’est-a-dire par l’adjonction successive de tétracordes 


1 T] est ἃ remarquer que Boéce amplifie auteur qu’il copie (le pseudo-Nicomaque). 
Tandis que celui-ci dit simplement : « Théophraste de Piérie ajouta la 9¢ corde, Histiaios 
« de Colophon la roe, Timothée de Milet la rre et ainsi de suite les autres » (p. 35), Boéce 
écrit (l. I, ch. 20) : « Prophrastus autem Periotes ad graviorem partem unam addidit chor- 
« dam.... Histiaeus vero Colophonius decimam in graviorem partem coaptavit chordam, etc. » 
— Au reste ce récit ne concorde nullement avec l’explication de Nicomaque, p. 20 
et sulv. 
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diatoniques. Plusieurs raisons m’ont fait renoncer a l’opinion 
traditionnelle'. La premiére c’est que les citharistes n’auraient 
pas continué pendant des siécles ἃ appeler médiane une corde 
se trouvant, non pas au milieu, mais presque a l’extrémité aigué 
de l’instrument. — Une autre raison, non moins convaincante, 
cest que chez les écrivains contemporains de ces nouveautés, 
— Glaucus, Platon, Aristote — le développement des instruments 
a cordes est mis en relation directe avec le relachement de la 
musique, avec l’usage des intervalles chromatiques. Au surplus, 
un passage dialogué du comique Phérécrate’*, malheureusement 
trop corrompu pour que I’on en puisse tirer beaucoup de ren- 
seignements positifs (les chiffres surtout sont incertains), mais 
trés-clair quant au sens général, ne laisse aucun doute a l’égard 
de ce que nous venons d’avancer : 

« (La Musique) Je parlerai trés-volontiers, car tu n’auras pas ἃ m’écouter moins 
«de plaisir que je n’en aurai a te parler. — Le premier auteur de mes maux fut 
Mélanippide ; il commenga a m’énerver et par ses dtx cordes3 me rendit beaucoup plus 
molle. — Mais cet homme ne suffisait point encore pour me réduire a l'état malheureux 
Δ᾽ ἃ présent. — Phrynis langant sur moi un tourbillon (de sons] — él renferma en neuf 
cordes (ou en onze cordes) douze harmonies4 — et me pliant, me torturant, amena ma 
destruction compléte. — Toutefois celui-la encore m’était supportable, car plus tard il 
corrigea ses fautes. —.... I] fallut Timothée, ma chére, pour m’achever, aprés m’avoir 
honteusement déchirée. — (La Justice) Quel est donc ce Timothée ? — (La Musique) 
Un Milésien aux cheveux roux. — (La Justice) Et quels sont les maux qu’il t’infligea ? 
— (La Musique) 1] dépasse de loin tous les autres, chantant de petits fredons inusités, 
hors du ton (ἐξαρμονίους), excessivement aigus (ὑπερβολιαίους), fldtés (νιγλάρους)5, 
indécents enfin; il m’a coupée en morceaux comme un chou et m’a remplie de mauvais 


ingrédients. Un jour que je m’étais hasardée seule, il m’a fait violence et m’a liée avec 
« douze cordes.» 


Le troisiéme argument enfin, et le plus décisif, est tiré du 
passage suivant de Quintilien, qui démontre avec toute la lucidité 
désirable la division chromatique de l’échelle de la cithare : 
« Telle est la méthode que suivent les musiciens. Aprés avoir 


t Burette en avait déja senti l’inconsistance (voir Rem. CCII). 

2 Prut., de Mus. (Volkm., ch. 30; W., § XVII). 

3 Correction de Volkmann (Plut. de Mus., p. 124): χορδαῖσιν δέκα au lieu de la lecon 
traditionnelle χορδαῖς δώδεκα (par douze cordes). 

4 Voir T.I, p. 355, note 4, od j'ai accepté la lecon proposée par Ulrici: ἐννέα (neuf) au 
lieu de πέντε (cing) que donnent les manuscrits. Pour la mesure du vers il est indifférent 
de lire ἐννέα (neuf) ou évdexa (onze). 

5 Niglaros, petite fltte €gyptienne. Pottux, 1. 1V, ch. 10, sect. 82. 
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« établi sur la cithare cing sons, ils remplissent avec diversité les 
« espaces compris entre lesdites cordes. Ensuite, parmi les cordes 
« intercalées tls en instrent d’autres encore, de maniére ἃ parsemer 
« les trajets, fort peu nombreux, de beaucoup d’étapes. » II est 
impossible de méconnaitre dans ce passage les trois catégories 
de sons dont se composent les échelles que nous avons établies 
ci-dessus : d’abord les cordes stables, puis les autres degrés du 
genre diatonique, enfin les sons chromatiques'. 

L’histoire de la musique n’enregistre aucune modification dans 
l’étendue de la lyre et de la cithare depuis la guerre du Pélopon- 
nése jusqu’a l’époque romaine’. 

En passant sans transition ἃ la derniére période florissante 
de l’art antique, que nous devons placer au II* siécle de notre 
ére, nous trouvons chez les musiciens de profession le nombre 
des cordes de la cithare accru parfois jusqu’a quinze3. Il va 
sans dire que les ressources pour la modulation n’avaient pas 
diminué dans la suite des temps. D’aprés la précieuse notice 
de Anonyme, dont nous nous sommes déja occupé ἃ deux 
endroits de notre premier volume (pp. 229 et 263), les citharédes 


t Instst. ovat., 1. XII, ch. το, 68, a. — Mieux qu’une exposition détaillée, le petit 
tableau suivant me servira a formuler clairement mon interprétation. La 17¢ rangée 
comprend les sons stables (j’emploie, comme d’habitude, l’échelle du ton lydien, 
mésé RE3); la 25 rangée renferme les degrés diatoniques intermédiatres; la 3¢ les sons 
chromatiques. 


I. MI | [ΑΔ RE3 MI3 LA3 
2... faz solz siD, ut; miD, fa; sol, 
3- fafa (sol) siB2 (3) 3 (sols) 


2 On doit considérer comme une tentative isolée l’instrument construit par Pythagore 
de Zacynthe, un des prédécesseurs d’Aristoxéne. Selon Artémon, auteur peu connu 
(ap. ATHEN., I. XIV, p. 637, b-f), « il €tait semblable ἃ un trépied de Delphes et tenait lies 
« d'une cithare triple.... L’un des cétés de l’appareil était accordé en ton dorien, autre 
« en ton lydien et le troisiéme en ton phrygien. Pour jouer dans le ton qu’il voulait, 
« Pinventeur faisait tourner avec le pied la base, qui lui obéissait facilement, et prenant 
« tantét un cété, tantdt l'autre, il avait rapidement sous la main le systéme qu'il 
« désirait. » M. Chappell (History of Music, T. I, p. 299) fait observer judicieusement qu'un 
instrument tel que le décrit Athénée, c’est-a-dire privé d’une caisse de résonnance, ne 
rendrait qu’un son imperceptible. 

3 La plupart des instruments ne paraissent en avoir eu que onze ou douze. Voir au 
§ 4 de l’Appendice la dissertation consacrée a un document trés-intéressant relatif a la 
technique de la citharodie, document resté inexpliqué jusqu’a nos jours. 
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avaient gagné depuis Timothée une échelle tonale du cété des 
diéses, l’sastzenne (ἢ 8). Par contre, ἃ prendre la notice ἃ la lettre, 
ils en avaient perdu une du cété des bémols, ’hypophrygienne (bd). 
Mais cette omission n’est probablement qu’apparente. Suivant 
Vhabitude des Aristoxéniens, l’auteur aura considéré le mib 
comme appartenant au systéme conjoint du ton lydien'. Si notre 
hypothése est fondée, les cithares dont il est question, accordées 
originairement sur l’échelle diatonique du trope lydien, avaient 
trois cordes mobiles dans Il’octave inférieure, quatre dans l’octave 
aigué, ce qui permettait a l’exécutant de jouer en czmg tons. Nous 
supposons ces instruments munis d’un mécanisme analogue a 
celui des harpes actuelles, par le moyen duquel l’artiste modifiait 
l'accord sans avoir a interrompre l’exécution’. 


Hyp. més, 
Park. més 
Lich. més, 
(Trite syn.). 
Paramese. 
Trite diéx. 
Pavan. diéz. 
Nete diés. 
Trite hyperbd. 
Nete hyperb. 
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Renfermé dans les limites du trope lydien et ayant la partie 
principale de son échelle dans la région néfoide, l’instrument que 
nous venons de décrire servait a l’accompagnement des chanteurs 
nomiques, des voix aigués. I] était sans doute préféré aussi pour 
la citharistique pure. Mais ἃ cété de lui existaient des lyres et 
des cithares de plus grande dimension, destinées a l’accompagne- 
ment des voix moyennes et graves, ainsi que du chant choral. 
Celles-ci étaient accordées originairement sur le ton dorien, dont 
l’octave centrale (Faz — FA3) formait une sorte de terrain neutre, 
accessible a tous les genres de voix (T. I, pp. 219, 238). Par 
suite de leur rédle plus humble, ces instruments furent longtemps 
stationnaires en ce qui concerne le nombre des cordes. Lorsque 
les poétes méliques font allusion ἃ l’accompagnement de leurs 
chants, comme cela arrive parfois, ils parlent seulement de 


t La modulation au tétracorde synemménon n’était pas considérée comme un change- 
ment de ton (T. I, p. 347). 

2 On remarquera que la harpe moderne a été munie également d’un certain nombre 
de degrés chromatiques fixes avant d’avoir une échelle diatonique mobile. 


I] 34 
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lyres heptacordes'. L’étendue d’un pareil instrument était com- 
prise entre l’hypate méson et la néte synemménon du trope dorien 
(Faz — μι); pour l’adapter aux différents types mélodiques de 
la musique chorale il suffisait de modifier converiablement la 
tension des degrés mobiles dans les deux échelles de quarte. Par 
ce simple mécanisme toutes les harmonies grecques devenaient 
praticables sous leur double forme, a l'exception de la lydistz, qui 
n’avait que la forme plagale’. 


Hypate. Parhypate. Lichanos. MESE. Trite.  Paranete. Néte. 
Cr —za(ha)— sole 2S ree —2-.. belle ae) eam 

Lorsque a l’époque alexandrine les styles commenceérent a se 
confondre, les chanteurs solistes se mirent a utiliser les cithares 
graves; celles-ci subirent ἃ leur tour la loi du progrés, et méme 
dans une mesure plus large que les instruments a diapason élevé. 
La cithare qui sert de point de départ ἃ toute la théorie harmo- 
nique de Ptolémée, et que l’on doit considérer comme un type 
trés-répandu au [15 siécle, pouvait, au moyen de szx cordes 
mobiles dans chaque octave, jouer en sept tons. Le mécanisme 
en a été analysé plus haut (T. 1, p. 254-262). | 


Proslamb 

Hyp. hyp 
Parh. hyp. 
Lich. hyp 
Trite diéz, 
Paran. diés. 
NETE DIEZ. 
Trite hyperb. 
Nete hyperb. 


δ Parh. més, 
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Ce fut 14, sans doute, le dernier terme du perfectionnement 
auquel les instruments ἃ cordes parvinrent dans 1|’antiquité, 


1 « Examine avec bienveillance ce chant chevaleresque, qu’accompagnent des cordes 
« éoltennes, et fais bon accueil ἃ l’aimable lyre ἃ sept sons. » Pinp. Pyth. 11, v. 69-71. 
— Cf. Nem. V, v. 24; Eurip., Alceste, v. 445-447 (τες stasimon); Hercule furieux, v. 685 
(2¢ stasimon). 

2 L’emploi effectif du mode lydien dans la musique chorale accompagnée d’instru- 
ments ἃ cordes est prouvé par le passage suivant : « Douce lyre, que ton tissu mélodique 
« se dessine sur Il’harmonie lydienne, pour résonner agréablement aux oreilles d’Oenone 
« et de Chypre. » Pinp. Nem. IV, v. 45-47. 
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Toutefois il ne parait pas que ces appareils compliqués aient 
jamais réussi ἃ se faire accepter généralement. Des lyres et des 
cithares de construction trés-rudimentaire n’ont pas cessé d’étre 
en faveur auprés des chanteurs populaires’, de méme que chez 
nous, un siécle et demi aprés l’invention de la harpe a pédales, 
les musiciens ambulants s’en tiennent encore a la harpe diatoni- 
que ἃ sons fixes. Méme parmi les citharédes de profession, les 
instruments ἃ tension invariable (T. I, p. 264) n’étaient certes 
pas moins usités que ceux dont la structure raffinée commandait 
une plus grande habileté, et leur usage a di s’étendre ἃ mesure 
que les traditions des anciennes écoles allérent en s’affaiblissant. 

Les notions que nous avons relativement au maniement de 
linstrument et -aux effets employés par les citharistes gréco- 
romains se réduisent ἃ fort peu de chose; néanmoins, combinées 
avec soin, elles suffiront pour donner de la virtuosité antique une 
idée moins désavantageuse que celle qui est généralement recue 
a Pépoque actuelle, justement fiére de sa supériorité a cet égard. 
— On a indiqué plus haut (p. 253 et suiv.) le doigté primitif 
des instruments ἃ cordes. A la suite de l’introduction du plectre 
la position des mains parait s’étre intervertie. Voici, d’aprés un 
grammairien latin?, comment se jouait la cithare, lorsque I’artiste 
86 servait du plectre. Chacune des deux mains prenait part au jeu 
et avait son réle propre. La droite faisait résonner Tes cordes au 
moyen du plectre, ce qui s’appelait jouer en dehors (forts canere), 
tandis que les doigts de la main gauche étaient employés a pincer 
simplement les cordes; cette derniére maniére de produire le son 
s'appelait jouer en dedans (intus canere). On est porté a inférer de 
1a que dans les passages polyphoniques le plectre faisait entendre 


t Voir le passage de Denys d’Halicarnasse, cité dans la note 3 de la page 249. 
L’écrivain ajoute que de son temps (Ie siécle) les cithares heptacordes étaient encore 
employées ἃ Rome, dans les solennités publiques, mais que leur usage avait cessé chez 
les Grecs. 

2 Psgupo-Asconius in Cic. Verr., I, 20, 50. 

8 « Quelqu’un interrogeait le musicien Androtion, habile cithariste, et le questionnait 
« ainsi sur la scéence de l’accompagnement (κρουματικὴ σοφίη) :, Pourquoi, lui disait-on, 
« lorsque avec le plectre tu ébranles l’hypate, qui est sous ta matin droite, la néte, qui est 
« sous ta main gauche, vibre-t-elle d’elle-méme en rendant un petit son aigu? » Epigramme 
de l’Anthologie, citée par M. Vincent (Not., p. 288; Letive a M. Fétis, p. 33). 
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avec une certaine intensité le chant principal, que les anciens 


plagaient au grave (T. I, p. 364), tandis que la main gauche 


exécutait ἃ P’aigu, en sons plus doux, une broderie mélodique ou 
harmonique. Le terme éfifsalmos, employé par Ptolémée dans un 
passage trés-intéressant pour le sujet qui nous occupe’, désigne- 
rait avec justesse une semblable combinaison. L’action d’attaquer 
deux ou plusieurs sons ἃ la fois est exprimée, dans le méme texte, 
par le mot syncrousis, c’est-a-dire percussion simultanée. Il y est 
aussi question de certains dessins rapides, soit de forme ascen- 
dante (ἀνωπλοκή), soit de forme descendante (κατωπλοκή), soit 
de forme complexe (συμπλοκή). --- Enfin il parait que les joueurs 
de cithare, de méme que nos harpistes, utilisaient dans la pra- 
tique le premier son harmonique (l’octave), lequel se produit 
lorsque l’exécutant, en appuyant légérement un doigt sur le 
point milieu de la corde, la force ἃ se partager en deux parties 
aliquotes, tandis 41} l’ébranle au moyen de la main restée libre. 
C’est la probablement le genre d’effet que Ptolémée désigne par 
le terme syvma (sifflement) et qu’un autre auteur, plus ancien 
de. quatre siécles environ, rend par syvigmos, mot dérivé de la 
méme racine et ayant un sens analogue. L’historien athénien 
Philochoros? raconte que le virtuose Lysandre de Sicyone intro- 
duisit des innovations dans la citharistique pure, et qu’entre 
autres nouveautés il fit entendre le premier sur son instrument 
« la magadis (octave) qu’on appelle le sifflement (cupitypos). » Cette 
derniére épithéte justifie pleinement notre interprétation; en effet, 
les sons dits harmioniques possédent un timbre dont la parenté avec 
celui des flites est si peu méconnaissable, que les musiciens de 
tous les pays ont l’habitude de les désigner par un terme de signifi- 
cation analogue (flageolet, flautino). Les sons suraigus (ὑπερβολιοϊοὴ 
dont Phérécrate raille usage chez Timothée (ci-dessus, p. 263) 
et qu’il appelle également fiztés (νιγλάροι) appartenaient de toute 
nécessité 4 la méme catégorie; en effet, un instrument dépourvu 
de manche ne saurait dépasser I’étendue de ses cordes a vide par 
aucun autre moyen. 


1 Liv. II, ch. 12. — Voir ci-dessus, T. I, p. 359, note 4. 
2 Ap. ATHEN., I. XIV, pp. 637, f; 638, a. 
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Disons en terminant que les compositions destinées ἃ la cithare 
(κρούμνωτα) admettaient deux styles; ou bien c’étaient des mélo- 
dies toutes nues (πρόσχορδω, ἄσμωτα), ou bien le mélos recevait un 
accompagnement harmonique (πολύχορδον aoa)’. Le premier 
style était seul conforme aux principes fondamentaux de la péda- 
gogie grecque; le second n’était accessible qu’a des artistes, 
initiés ἃ la science de l’accompagnement instrumental (T. I, 
p- 359). Par un hasard assez curieux, c’est précisément dans un 
passage ot: Platon réprouve le second style, comme contraire au 
but de l’éducation, que nous trouvons un résumé succinct des 
moyens d’effet qui lui étaient propres*. D’aprés le texte dont il 
s’agit, ces moyens consistaient dans l’emploi de l’hétévophonte 
(sons différents attaqués a la fois) et des dessins figurés : accords 
et dessins que le compositeur abandonnait au goit de l’exécutant. 
On s’attachait ἃ obtenir un contraste marqué entre l’accom- 
pagnement, d’une part, et le mélos, d’autre part, en opposant le 
serré (πυκνότης) a lespacé (waverys), le rapide au lent, et V’aigu au 
grave, ou, pour parler un langage plus moderne, en faisant 
entendre un dessin d’accompagnement procédant par des degrés, 
conjoints, par des durées bréves, et se développant a l’azgu; tandis 
que la mélodie principale, ot dominaient les intervalles disjoints, 
les durées composées, résonnait au grave. Nous ne pouvons nous 
empécher de faire remarquer que le grand philosophe donne 1a en 
quelques lignes une définition du contrepoint, plus juste et plus 
comprehensive peut-étre, dans son extréme concision, qu’aucune 
de celles que l’on a essayées de nos jours’. 

Vers la fin du deuxiéme siécle de notre ére, l’art de jouer les 
instruments ἃ cordes se trouvait encore dans un état trés-floris- 
sant, ce que démontre la richesse du vocabulaire des citharédes 
et des lyrodes d’Alexandrie pour les termes relatifs ἃ la pratique 
des nuances*. Au III* siécle la technique musicale suivit le 


t PoLivux, 1. IV, ch. 9, sect. 63. 

2 Cf. Wacener, Mémoire sur la Symphonie des anciens, Ὁ. 50 et suiv. — Voir ci-dessus, 
T. I, p. 31, note 1, et p. 302, note 4. 

3 Un seul détail de la définition de Platon n’est pas exact pour l’art moderne. Chez 
nous le mélos et le contrepoint se placent aussi bien a l’aigu qu’au grave. 

4 Prov., Harm., 1.1, ch. 16; 1. II, ch. 1 et 16. 
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rapide déclin de toute la culture paienne. Néanmoins, tant qu’il 
resta une lueur de cette antique culture, la lyre fut considérée, par 
les sauvages conquérants eux-mémes, comme le symbole de I’art 
civilisé, sobre et élégant du monde gréco-romain’. Quand le roi 
scoapr.J.c. Dbarbare Clovis, assis sur le tréne des Francs, voulut s’initier aux 
jouissances artistiques des anciens maitres de l’univers, il se fit 
envoyer un citharéde par son beau-frére Théodoric, le roi des 
Goths d’Italie*. C’est 1a, sauf erreur, la derniére fois que la cithare 
apparait avec honneur dans les annales de la musique. Retombée, 
bientét aprés, a l’état inculte chez les descendants des Romains, 
puis négligée et: finalement abandonnée, elle fut remplacée par 
la harpe celto-germanique, l’ancien trigone de l’Egypte et de 
l’Assyrie. Mais le nom de la cithare, transféré ἃ des instruments 
ἃ cordes pourvus d’un manche, ne disparut pas au milieu des 


vicissitudes de l’art, et se retrouve dans tous les idiomes vivants 
de l’Occident?. 


§ Il. 


A Vexception des cors et des trompettes, que les Grecs 
excluaient de leur orchestre, les nombreux instruments a vent 
employés dans les exécutions musicales de ce peuple recoivent la 
désignation générique d’auloz (αὐλοί). Ainsi que nous l’indiquent 
les monuments de I’art plastique, c’étaient des tuyaux de médiocre 
longueur, — semblables ἃ nos flites, hautbois et clarinettes — 
qui émettaient des sons de hauteur différente au moyen des 


t « Romanusque lyra plaudat tibt, barbarus harpa.... » FortunatT, |. VII, 8, 63. 

2« Cum Rex Francorum, convivis nostri fama pellectus, a nobis citharoedum magnis 
« precibus expetisset, sola ratione complendum esse promisimus, quod te eruditionis musicae 
« peritum esse noveramus. » Cassiop., Var., 1. II, 40 (Boetio patritio Theodericus Rex, d¢ 
Acharedo mittendo vegi Francorum). 

3 Accentué a la latine (sur l’antépénultiéme), le mot cithara a donné a Iitalien cetra, 
au vieux francais cetre, cestre, ἃ l'allemand zither. Une autre forme qui se trouve dans le 
francais du moyen Age, citole, s'explique par le méme mot latin, accentué a la grecque : 
cithdva. De la vient aussi la forme usuelle cithave. Enfin une troisiéme série de mots 
dérive du grec κιθάρα (par |’intermédiaire de l’arabe ὃ) : a savoir le vieux francais guiterne 


et espagnol gustarra. Ce dernier mot ἃ son tour a donné italien chitarra et le frangais 
moderne gustare. 


A ANN Te 
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raccourcissements graduels de la colonne d’air, raccourcissements 
résultant de l’ouverture de tvous pratiqués dans la paroi du tube. 
Les anciens employaient pour la fabrication de leurs tuyaux 
le roseau, le buis, l’os, l’ivoire ou le métal'. Malgré lopinion 
accréditée ἃ cet égard dans 1’antiquité comme de nos jours, il 
est certain que la matiére du tuyau n’influe en rien sur le timbre: 
des expériences décisives en ont fourni la preuve irrécusable’. 
Les proportions de la colonne d’air et son mode d’ébranlement 
sont les seules causes efficaces de la variété que l’on observe 
dans le timbre des instruments dont nous allons nous occuper. 
On ne peut douter qu’a l’époque gréco-romaine les instruments 
a vent n’aient été cultivés avec une prédilection particuliére. 
Nous connaissons par une foule de textes les noms de ceux dont 
la pratique s’était le plus généralisée, et l’on cite de nombreux 
écrivains qui s’en sont spécialement occupés3. Mais c’est 1a tout. 
Jusqu’a ce jour l’incertitude la plus complete a plané sur la 
construction, le timbre et l’étendue des aulot. Aucun des traités 
consacrés a cet objet ne nous est parvenu, et leurs fragments 
épars, encadrés dans les vastes compilations des 6poques romaine 
et byzantine, n’ont pas encore été sérieusement mis a profit. La 
lecture des pages suivantes prouvera, nous l’espérons, qu’une 
étude patiente de ces documents, s’appuyant sur les indications 
que nous tirons des monuments (instruments conservés en partie, 
statues, bas-reliefs, etc.), est de nature ἃ élucider maint point 
resté obscur jusqu’a présent. Mais les recherches d’érudition ne 
sauraient donner des résultats complets qu’a condition d’étre 
fécondées par une application constante des lois observées en 
matiére de facture instrumentale, lois indépendantes des temps 
et des lieux. Ce n’est qu’en combinant les données résultant de 
cette triple source d’informations, — la philologie, l’archéologie 


1 Ῥουχῦχ, |. IV, sect. 71. 

2 M. Adolphe Sax le premier a démontré l’inanité de ce préjugé. 

3 « Parmi les Pythagoriciens, plusieurs ont cultivé l’aulétique; tels sont Euphranor, 
« Archytas, Philolaiis et maint autre. Euphranor a laissé un écrit sur les aulot; Archytas 
« de méme. » ATHEN., 1. IV, p. 184, e. Le laborieux compilateur mentionne en outre, 
comme ayant écrit sur cette matiére, Aristoxéne (ch. XIV, p. 634, d, e), Alexon ou Alexis 
(1. IV, p. 182, c), Phyllis de Delos, Archestrate, Pyrrhandre (1. XIV, p. 634, d) et le 
lexicographe alexandrin Tryphon (I. IV, p. 174, e). 
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et l’observation scientifique — que nous avons pu entreprendre 
de reconstituer le groupe entier des instruments a vent, tel qu'il 
exiStait 4 la fin de la période classique. 

Remarquons d’abord qu’un passage négligé par tous les écri- 
vains fournit une base solide a notre travail de reconstruction. 
C’est celui ot le grammairien Didyme, citant un traité perdu 
d’Aristoxéne, nous apprend que le musicien tarentin rangeait 
les auloi en cing classes (γένη) : 1) les parthéniens ou flites virgi- 
nales (παρθένιοι); 11) les enfantins (παιδικοί); 111) les citharistériens 
(κιθαριστήριοι); IV) les parfaits (τελεῖοι); Νὴ les plus-que-parfatts 
(ὑπερτελεῖοι)". Pour étre saisie selon son véritable esprit, cette 
division doit étre éclaircie par quelques remarques préliminaires : 

1° Les désignations des cing classes d’aulo: ont un sens col- 
lectif, bien que certains termes qu’on y rencontre (aulos parthé- 
nien, citharistérien) s’appliquent a des instruments déterminés. 
La classification d’Aristoxéne embrassait sans aucun doute tous 
les instruments ἃ vent employés par les musiciens de son temps. 

2° Cette classification ne se fonde pas sur les différences spéci- 
fiques qui distinguent les auloz sous le rapport du timbre ou du 
systéme d’embouchure, mais uniquement sur le degré d’acuité 
des instruments. On ne s’étonnera donc pas de voir parfois réunis 
dans une méme classe des appareils sonores qui n’avaient entre 
eux d’autre affinité que leur diapason. 

3° Les cing classes sont énumérées ci-dessus dans l’ordre ou 
elles se succédaient de l’aigu au grave. En effet, Aristoxéne nous 
apprend, dans un de ses écrits conservés, que les plus aigus 
parmi les instruments a vent étaient les auloz parthéniens et que 
les plus-que-parfaits avaient le diapason le plus grave; il ajoute 
en outre que les limites opposées des deux susdites classes se 
trouvaient ἃ une distance de plus de trois octaves*. — Les aulot 
faisant partie des classes IV et V étaient englobés dans le nom 
générique d’aulot masculins (ἀνδρεῖοι)"; leurs sons occupaient la 
région des voix d’homme. Ceux des classes I, II et III étaient 


t ATHEN., I. XIV, p. 634, e, f. 

2 ARISTOX., Archai, p. 21 (Meib.), cité au T. 1, p. 235. — « L’aulos parthénien est plus 
aigu que Venfantin. » ARISTOTE, Hist. anim., 1. VII, ch. 1. 

3 ATHEN., 1. IV, p. 176, f. 
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situés dans la région aigué; nous les réunirons sous la déno- 
mination d’aulot féminins (γυνωικεῖοι), déja employée, avec une 
acception probablement plus étroite, dans le passage suivant 
d’Hérodote (1. I, § 17). 


« Alyatte, roi de Lydie, fit la guerre aux Milésiens. Il conduisit sur leur territoire 
« son armée, laquelle entra dans le pays au son des syrinz, des pectis, de Vaulos féminin 
« εἰ de Paulos masculin (αὐλοῦ γυναικηίου re καὶ avdcyiou). » 


Pendant tout le cours de ce paragraphe, nous nous référons 
a la division aristoxénienne. 1] sera donc utile, avant d’aller plus 
loin, d’esquisser dans un tableau préliminaire, devant servir a 
orienter le lecteur, la hauteur que nous assignons aux divers 
instruments susceptibles d’un classement, sauf a justifier ulté- 
rieurement notre systéme dans ses détails. 


I. AULOL PARTHENIENS. Gingras des Phéniciens (p. 284). 


Etendue du soprano suraigu (MI; — MIs au | Fite traversidre ou photinz (p. 280). 


Etendue du mezzo soprano (st2z— 51,» diap. mod.).| Asulos mesocopos (p. 289). 


. AULOI PARFAITs. Aulos pythique (p. 287). 
Etendue du ténor (RE2 — 501,5, diap. mod.). | Aulos phrygien dit élyme (ib.). 
Aulos bachique ou bombyicos (ib.). 
Aulos funébre des Gréco-Romains 
(ib). 
V. AULO!I PLUS-QUE-PARFAITS. Aulos spondaique (p. 286). 
- Etendue de la basse (LA: — κέ 5, diap. mod.). 


diapason moderne). Aulos funébre des Phrygiens (p.284). 
11. AULOI ENFANTINS (ou HEMIOPES). Tibia chorica des Romains (p. 289). 
Etendue des voix ordinaires d’enfants et de | Aulos embaterios (ib.). " 
femmes (UT; — MI4, diap. mod.). Aulos dactylikos (ib.). 
111. AULoI CITHARISTERIENS. Monaule des agones (p. 279). 


Ordinairement les écrivains occidentaux traduisent azlos οἴ pivision selon 


son équivalent latin, #b:a, par le mot flé@te, en entendant par la 
notre flite ἃ bec. Mais c’est la une désignation vicieuse, a la 
faveur de laquelle se sont perpétuées les idées les plus erronées 
sur le caractére et le timbre des instruments ἃ vent employés 
dans l’antiquité. Ainsi que le fera connaitre la suite du présent 
paragraphe, plusieurs familles d’instruments se cachent sous cette 
appellation commune. Depuis longtemps, au reste, les écrivains 


Il 35 
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ont vu clairement que les épithétes a I’aide desquelles les anciens 
se sont efforcés de décrire l’effet expressif de leurs divers auloz ne 
sauraient convenir toutes 4 notre flute ἃ bec. 51 parfois le timbre 
de ces instruments est dépeint comme doux et gracieux, en 
d’autres circonstances il est qualifié de retentissant, lugubre, 
horrible’. D’ailleurs, les anciens ne pouvant mettre en cuvre 
pour leurs auloz que des tuyaux d’une dimension trés-restreinte’, 
il leur eut été impossible de réaliser une étendue de plus de trois 
octaves par un seul mode d’ébranlement de I’air. 

On admet en général aujourd’hui qu’il y a lieu de distinguer 
deux grandes catégories d’auloz. En premier lieu les flites au 
sens moderne, dans lesquelles le son est produit par un courant 
d’air venant se briser contre une aréte tranchante, soit le bord 
de l’orifice supérieur du tuyau (/fléte de Pan), soit un coin taillé 
en biseau (flite ἃ bec, flute douce ou flageolet), soit le bord d’un 
trou percé latéralement (lite traversiére). En deuxiéme lieu les 
instruments dont la colonne d’air résonne au moyen d’une anche, 
tels que nos clarinettes, hautbois et bassons. 

Remarquons au surplus que de tout temps les Grecs, dans 
leurs aulot, les Romains, dans leurs tibiae, ont su discerner deux 
familles d’instruments : des auloz (tibiae) selon l’acception étroite 
du mot, et des syringes (fistulae)3. Déja V'Iliade connait cette 
distinction. Au commencement du chant X nous lisons : 


« Lorsqu’il (Agamemnon) portait son regard sur la plaine de Troie, il était étonné de 
« voir tous ces feux qui brillaient sur les murs d’Ilion, et d’entendre le son des aulos et 
« des syringes se mélant au bruit de la foule. » 


Quand les écrivains gréco-romains sont amenés a marquer 
nettement la différence entre les deux types sonores, le mot auloz, 
en latin ¢zb:ae, désigne des instruments ἃ anche‘, tandis que les 
syringes, fistulae, sont des flites’. Une curieuse anecdote relative 


1 Cf. Pottux, 1. IV, sect. 72 et 73. 

2 On ne voit sur aucun monument antique des instruments a trous dont le tuyau est 
entiérement replié sur lui-méme, a l’instar du basson moderne. 

3 Cf. Hor., Carm., 1. IV, 1, v. 21. — Aput., Métam., 1. XI, ch. 9. 

4 « Les instruments ἃ vent sont, quant a l’espéce, des auloi ou des syrinx.... Les 
« parties des auloi sont : l’anche, les trous, le tuyau, etc.... » POLLUX, 1. IV, sect. 67 et 70. 

5 Συρίζω, je siffle, σύριγμα, sifflement, etc. 
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ἃ l’auléte Midas d’Agrigente, célébré dans la 12° Pythique de 
Pindare, le démontre clairement. Voici ce que raconte un ancien 
scholiaste : « Pendant qu’il était occupé ἃ exécuter le morceau 
« de concours, son anche (γλωττίς) vint ἃ se cacher dans la 
« bouche et alla s’attacher au palais; le virtuose se mit alors en 
« devoir d’emboucher l’instrument au moyen des seuls tuyaux, 
« comme une syringe. Les auditeurs étonnés prirent plaisir a ce 
« genre de sonorité, et Midas obtint le prix’. » Si l’aventure s’est 
passée comme le dit le commentateur, il est certain que le vir- 
tuose sicilien exécuta en cette occasion un véritable tour de force. 
Car, ἃ moins d’étre muni a l’avance d’une bouche biseautée ou 
sifflet, un tuyau de flite ouvert des deux cétés rend difficilement 
des sons’. Mais l’exactitude matérielle du fait en lui-méme n’a 
qu’une importance secondaire. Nous avons voulu seulement 
appuyer d’un témoignage formel l’assertion énoncée plus haut, 
ἃ savoir que les anciens entendaient par syringe un instrument a 
vent dépourvu d’anche, et que par conséquent celui des deux 
instruments qui en avait une était l’aulos proprement dit. 

En résumé, le mot syvinge, comme le latin fistula, n’a qu'une 
signification limitée et spéciale, tandis qu’aulos, chez les Romains 
tibia, embrasse dans son acception générique les deux familles 
d’instruments. Des cing classes d’aulot admises par Aristoxéne, 
les trois plus aigués renferment incontestablement plusieurs 
variétés de flites. 

La syringe n’était pas uniquement, comme on a I’habitude de le 
répéter, l’instrument rustique que les artistes mettent entre. les 
mains des Faunes et des Satyres;. Aristote, au 4° chapitre de sa 
Poétique, parle d’un art des syringes, et l’on verra plus loin que vers 
l'époque de la conquéte macédonienne I’usage d’un instrument 
de ce genre était obligatoire pour les virtuoses qui se disputaient 


’ Schol. Pind. in Pyth., XII. 

2 Le nay des Egyptiens s’embouche de cette maniére. Cf. Vitcoreau, Instruments 
des Orientaux , 28 partie, ch. 5. 

3 « La statue d’Apollon a Délos tient un arc de la main droite, et de la gauche elle 
« porte les trois Graces, chacune desquelles tient un instrument de musique : celle-ci 
« une lyre, celle-la un aulos, et celle du milieu une syringe qu’elle embouche.... L’on dit 
« que les offrandes qu’envoyaient anciennement ἃ Délos les Hyperboréens y étaient 
« conduites au son des auloi, des syringes et de la cithare. » PLuT., de Mus. (W., § XII). 
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le prix ἃ Delphes pour I’exécution du solo pythique (ci-aprés, 
p- 569-570). L’erreur ot sont tombés les écrivains modernes 
provient de ce qu’ils n’ont pas tenu compte d’une distinction 
importante, formellement exprimée par le texte suivant :«Ilya 
« deux espéces de syvinges : la syringe ἃ un seul tuyau (ou 
« monocalame) et la syringe ἃ tuyaux multiples (folycalame)’. » 
Dans ce dernier instrument, exclusivement champétre, et dont 
les anciens attribuent l’invention ἃ Pan, — on I’appelle encore 
aujourd’hui flite de Pan — chacun des roseaux, bouché a 
lextrémité inférieure et d€pourvu de trous, ne produit qu’un son 
unique”. Les anciens accordaient les divers tuyaux de la syringe 
pastorale en les remplissant partiellement de cire. — Dans la 
syringe a un seul tuyau, entiérement semblable ἃ notre fitite a 
bec ou flageolet, et munie d’une bouche biseautée, la différence 
d’acuité des sons se produit au moyen de trous latéraux. C’était 
la l’instrument cultivé par les artistes. Aristote s’occupe des 
deux espéces de syvinge dans son 23° probléme musical’. Les 
images de la flite a sifflet se rencontrent sur les monuments 
antiques non moins fréquemment que celles de la flite de Pan‘. 

Dans la syringe monocalame, la partie supérieure du tuyau, 


t Fragment de |l’Hagiopolite dans Vinc., Not., p. 262. 

2 Les tuyaux dont se compose la fifiitte de Pan, étant bouchés a l’orifice inférieur, ne 
nécessitent, pour la production d'un son donné, que la moitié de la longueur qu’aurait 
un tuyau ouvert. Toutefois l’expérience démontre qu’ils donnent difficilement des sons 
plus graves que le RE3. 

3 « Pourquoi l’hypate est-elle le double de la néfe ? Est-ce d’abord parce que la corde, 
« lorsqu’on en touche la moitié, est a l’octave [aigué] de cette méme corde résonnant 
« tout entiére? 1] en est de méme pour les syringes [monocalames], car le son qui s’échappe 
« par le trou du milieu est a l’octave de celui qui est produit par la syringe entiére. 
« De méme dans les aulos on obtient l’octave [grave] en doublant l’intervalle, et c’est 
« ainsi que procédent les foreurs d’auloi. Ainsi encore ceux qui accordent les syringes 
« [polycalames] appliquent la cire au bout [du tuyau] pour obtenir l’hypate, tandis que 
« pour la néée ils le remplissent jusqu’a la moitié.... » — Nous avons cru devoir faire 
subir Ace probléme divers changements, que nous nous bornons ἃ indiquer. Au commen- 
cement nous avons remplacé ἡ ηήτη τῆς ὑπάτης par τῆς γήτης ἡ ὑπάτη. Plus loin nous 
avons écrit αὐλοῖς au lieu de ἄλλοις et ἔτι au lieu de 37s (A. W.). 

4 Le latin fistula, comme son €quivalent grec σύριγξ, désigne tantdt la fldte de Pan, 
fistula pastoritia, tantét la fidte douce simple, laquelle servait souvent chez les Romains 
ἃ donner le ton aux cheeurs. Cf. MacroBE, Praef. in Saturn. — Au sujet de ce dernier 
instrument, voir le § 5 de l’Appendice, ot sont discutées plusieurs questions se rattachant 
ἃ la construction et au mécanisme de la syringe monocalame ou fititte douce. 
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renfermant le canal d’insufflation et la bouche biseautée, était 
appelée, comme I’instrument entier, σύριγξ, c’est-a-dire sifflet ; 
elle se séparait ἃ volonté du reste de l’appareil'. Cela ressort a 
l’évidence du passage suivant de Plutarque : « Téléphane de 
« Mégare (célébre auléte du temps d’Alexandre) avait une telle 
« aversion pour l’usage des syringes, qu’il ne permit jamais aux 
« facteurs d’en appliquer sur ses auloz. Ce fut la principale raison 
« qui l’empécha de disputer le prix au concours pythique’. » Le 
mot syringe ne désigne évidemment ici que l’appareil d’embou- 
chure. Constatons aussi, en passant, que notre texte confirme une 
assertion énoncée plus haut, ἃ savoir que des tuyaux pourvus 
d’une embouchure 4 sifflet gardaient souvent la désignation 
générique d’aulos; le nom usuel de la flite ἃ bec est monaule 
(c’est-a-dire aulos simple). 

La syringe ἃ tuyau unique est la seule que les artistes grecs 
aient utilisée. Contrairement aux instruments ἃ anche, les flites 
ne peuvent s’étendre beaucoup vers le grave, 4 cause de la 
dimension considérable que nécessitent les tuyaux ouverts et de 
la quantité d’air qu’ils absorbent. Tous les monuments de la 
peinture et de la sculpture anciennes prouvent que les instruments 
de cette sorte n’ont pas dépassé dans l’antiquité une longueur 
d’environ 80 centimétres. En effet, s’il est vrai que dans la 
reproduction des accessoires les artistes grecs ne se sont jamais 
piqués d’une minutieuse exactitude, nous devons admettre néan- 
moins qu’ils n’ont pas manqué de se conformer aux proportions 
générales de longueur. Or, ces proportions démontrent qu’aucun 
instrument antique de la famille des flites n’a pu dépasser au 
grave notre LA2 (octave inférieure du son donné par le diapason), 
lequel exige déja une longueur de 78 centimétres’. — En revanche, 
par la facilité que possédent les tuyaux 4 bouche de faire entendre 
les premiers harmoniques, I’octave et la douziéme, ils s’étendent 


1 Il en était de méme de l’anche (ci-aprés, p. 649). 

2 Piut., de Mus. (W., ὃ XIV). 

3 Les flutes a bec du XVIe et du XVIIe siécle descendent parfois jusqu’a l’uT2, mais ce 
son nécessite une longueur de 1™30. L’énorme écartement des trous latéraux a rendu 
indispensable l'emploi de mécanismes inconnus dans I'antiquité. Notre flite traversiére 
a pour limite au grave |’uT3, qu'elle dépasse difficilement. 
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considérablement du cété de l’aigu'. Il est méme ἃ remarquer que 
ces harmoniques sortent plus facilement que le son fondamental. 
De la une échelle riche et variée, ressource qui, pour l’exécution 
du solo, assure ἃ la flite un avantage réel sur les instruments a 
anche, dont l’étendue est naturellement plus restreinte?. 
D’aprés ce qui précéde, il devient évident que toutes les variétés 
de fintes douces se rencontraient parmi les auloi féeminins. Des cing 
instruments nommés par Aristoxéne, nous en signalerons deux 
comme appartenant indubitablement ἃ la famille qui nous occupe : 
1° L’aulos parthénien ou flite virginale (instrument-type de la 
classe I). Une courte notice de Pollux nous apprend qu'il servait 
ἃ guider les danses et les voix des jeunes filles dans leurs 
cantilénes chorales, les parthénies?. Pour fixer le diapason de cet 
instrument, nous avons un excellent point de repére. Aristoxéne ° 
dit que la flite virginale s’élevait ἃ plus de trois octaves au-dessus 
du son le plus grave des auloz plus-que-parfatts*. Or, ce dernier son 
devant coincider avec la limite inférieure des .voix d’homme, 
UTz antique, LA; moderne (T. I, p. 238), il s’en ensuit que la flite 
virginale s’étendait jusque dans l’octave 5. Son échelle peut donc 
étre déterminée approximativement entre SOL; et SOL; (diap. ant.). 
2° L’aulos citharistérien (instrument-type de la classe III), ainsi 
nommé parce qu’il concertait avec la cithare. Le grammairien 
Didyme, sous Néron, l’identifie avec l’aulos magadis (c’est-a-dire 
la flite octave)’, et le vers suivant d’Ion de Chios semble indiquer 


t Lorsqu’une fifite résonne sous la moindre pression, la colonne d’air vibre dans son 
état le plus simple, et le son produit est celui qui se détermine par la longueur totale du 
tuyau. Si le tuyau regoit une pression d’air plus forte, le son saute a l’octave du son 
fondamental. Si la pression augmente encore, il monte d’une quinte en plus. Tous les 
tuyaux ne donnent pas avec la méme facilité des sons harmoniques. Plus le canal est 
long et étroit, plus la colonne d’air se partage facilement en parties aliquotes. 

2 Les anciens mettent souvent en opposition l’acuité et la légéreté des syringes avec 
la sonorité grave de l’aulos. Cf. SpANHEIM, Observ. in Callim. hymn., p. 293 et suiv. Ce 
dernier instrument est qualifié de βαρύβρομος ou βαρύφθογγος (= qui résonne au grave). 
Cf. Eurrr., Héléne, v. 1350 (3° stasimon); Epigr. de Anthol., 1. VI, ch. 5, ἐρ. 1. 

3 PoLLvux, 1. IV, sect. 74. — « Les Amazones dansaient autour de la statue d’Artémis, 
« tantét en exécutant une pyrrhique, tantét en formant un cheeur circulaire. De suaves 
« syringes aux sons aigus les accompagnaient.... » CALLIM., Hymne a Artéimis, v. 240 et 
suiv. — « Puellatorias [tibias], quibus a sono clariove vocamen datur. » SoLIN., ch. V. 

4 Voir T. I, p. 235, note 1. 

5 Ατηέν., 1. XIV, p. 634, e. — Cf. Hésycu., au mot payadess. 
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qu’en effet il était accordé, comme la cithare des chanteurs 
nomiques, sur l’échelle du ton lydien’ : 


« Que la flite-octave lydienne guide les chants. » 


S’il en était ainsi, la flite ctharistérienne reproduisait ἃ l’octave 
aigué |’échelle de la lyre et de la cithare, et c’est 1A ce qui lui aura 
valu ’épithéte de magadis. Elle possédait donc, ἃ coup sir, les 
sons compris entre SoL; et LA, (diapason antique), conformément 
a l’étendue des cithares 4 9, ἃ 11 et ἃ 12 cordes (voir ci-dessus, 
p- 259-262); mais comme les flites ont une faculté d’extension 
trés-grande, on peut sans hésitation attribuer ἃ la magadis le 
parcours entier du trope lydien*, depuis le ΒΕ Jusqu’au RE. 
(diapason antique). Construite dans de pareilles proportions, les 
plus avantageuses pour ce type d’instrument, la flite ἃ bec 
posséde une douceur toute féminine et excelle A exprimer des 
sentiments tendres auxquels se méle une légére teinte de mélan- 
colie, ce qui répond, trait pour trait, ἃ ce que disent de la flite 
lydienne les anciens écrivains?. Selon toute apparence la flite 
citharistérienne était la syringe des virtuoses, le monaule des 
agones de Delphes, pour lequel Téléphane avait tant d’aversion 
(Ρ. 277). Au premier abord il paraitra difficile d’admettre qu’un 
instrument de si faible intensité ait pu jamais se faire entendre 
dans une assemblée publique; mais l’improbabilité s’évanouira si 
l’on veut bien se rappeler que la cithare, dont la sonorité n’avait 
certes pas plus de puissance, était admise ἃ jouer des solos aux 
mémes jeux pythiques. 

Avant de passer ἃ une autre catégorie d’instruments, nous ne 
pouvons omettre de mentionner briévement la flite oblique ou 


t ATHEN., |. XIV, p. 634, c. 

2 « L’aulos magadis émet ἃ la fois un son aigu et un son grave. » Ip., 1. XIV, p. 634, d, e; 
1. IV, p. 182, d. Dans son 14¢ probléme musical, Aristote fait allusion ἃ cette propriété 
des flites que tout le monde a eu maintes fois l’occasion de constater. On sait que 
Poctave peut s’arpéger si rapidement sur les instruments de cette famille, que l’oreille, 
au lieu de deux sons successifs, croit entendre des sons simultanés. 

3 « Iam tibiae multiforabiles cantus Lydios dulciter consonant. » ApuL., Métam., 1. X, 
ch. 31. — « Sur le tendre monaule il soupire ses plus suaves harmonies. » Protagoride 
de Cyzique ap. ATHEN., |. IV, p. 176, b. — La flate douce (συρίγγιον) sur laquelle Caius 
Gracchus se faisait donner le ton (PLut., de Coh. iva, ch. 6) avait sans doute un pareil 
diapason. 
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traversitre (πλωγίωυλος), appelée par les Alexandrins photinx, et 
semblable —- si l’on fait abstraction des clefs et autres méca- 
nismes modernes — ἃ la fliite de nos orchestres. Cet instrument, 
originaire d’Egypte ou de Libye', doit étre probablement rangé 
parmi les variétés de la classe I. A l’€poque classique les Hellénes 
semblent l’avoir peu cultivé. Plus tard la traversiére fut souvent 
appelée, comme le monaule, a égayer de ses notes fraiches et 
limpides les banquets et les fétes nuptiales’. 

Arrivons aux aulot pourvus d’une anche. Par un bonheur 
inespéré, di en grande partie a la solidité de la matiére dont le 
tuyau est fait, on a rencontré, il y a peu d’années, quatre exem- 
plaires de ce genre d’instruments en bon état de conservation, 
parmi les nombreux objets que les fouilles de Pompéi ont mis au 


_ jour et qui se trouvent réunis au Musée de Naples. Tous ont la 


méme forme, la méme dimension et ne différent entre eux que par 
le nombre de trous dont ils sont percés*. Voici la représentation 
de l’un d’eux, vu par les deux faces opposées. 


Ainsi que le montre I’extrémité droite de notre planche, repro- 
duisant la partie supérieure de I’instrument, l’anche ne s’est pas 
retrouvée. Mais la simple inspection de ces antiques izbizae suffit 
pour nous renseigner sur la maniére dont elles ont été primi- 
tivement mises en vibration. En effet il existe une solidarité si 
étroite entre la conformation du tuyau et celle de l’anche que 


: «a La fiate oblique, faite en bois de lotus, est une invention des Libyens. » ΡΟ ΟΣ, 
l. IX, sect. 74. — Apulée (Métam., 1. XI, ch. 9) nous décrit ainsi son usage dans le 
culte égyptien : « Venaient ensuite les musiciens au service du grand Sérapis, lesquels 
« faisaient entendre, sur leur flite traversiére avancgant jusqu’a loreille droite, le chant 
« consacré au temple et au dieu. » . 

2 « Photinx et monaules, bons pour les festins, non pour la guerre. » Posidonius ap. 
ATHEN,, 1. IV, p. 176, c. — Cf. PoLiux, 1. IV, sect. 75. — Théocrite (Idyll., XX, v. 28-29) 
parle de la traversiére comme d’un instrument bucolique et l’associe a Ja fidte de Pan. 

3 Pour de plus amples détails sur les instruments pompéiens et sur la. maniére dont 
nous les avons analysés nous renvoyons au ὃ 6 de |’Appendice. 
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l’un des deux termes étant connu, l’autre s’en déduit avec une 
certitude absolue’. Mais il y a davantage. On va voir que la 
considération des propriétés inhérentes aux divers types de tuyaux 
et d’anches nous améne a des résultats plus complets : elle nous 
permet de déterminer approximativement le tzmbre, le diapason et 
létendue des diverses variétés de l’aulos ἃ anche. — Un résumé 
des principaux faits constatés par l’expérience démontrera com- 
bien ce probléme complexe était relativement facile 4 résoudre. 

Deux systémes d’anches se partagent tous les instruments a 
vent connus jusqu’a ce jour : des anches simples, battantes, 
pareilles a celle de la clarinette; des anches doubles, employées 
pour le hautbois et le basson?. De méme que tous les peuples 
civilisés de l’ancien continent, les Grecs connaissaient apparem- 
ment l’anche double aussi bien que l’anche simple; toutefois on 
peut affirmer que /a plupart de leurs instruments ἃ vent non compris 
dans la famille des flites resonnatent au moyen d’une anche battante, de 
méme que notre clarinette. Cette assertion, déja plusieurs fois 
émise de notre temps sous forme d’hypothése, est démontrée de 
tout point par la forme qu’affectaient les tuyaux sonores mis 
d’ordinaire en ceuvre chez les anciens. 

Les tuyaux qui entrent dans la construction des instruments ἃ 
anche, chez les divers peuples, se fabriquent sur deux types. Les 
uns ont le méme diamétre dans tout leur parcours, abstraction 
faite du pavillon dont ils sont parfois ornés?; pour employer 
l’expression des facteurs d’instruments, leur perce est cylindrique 
(sur ce type se construisent les clarieties). Les autres, étroits 
vers l’anche, s’élargissent graduellement en forme de céne plus 


t Les Grecs connaissaient parfaitement l’importance de cette partie de la construction 
des instruments a vent. Aristoxéne a écrit un traité spécial sur la perce des auloi. Aristote 
s’occupe accessoirement du méme sujet dans son fragment acoustique de Audibilibus. 
Voir aussi ci-aprés, p. 288, note 2. 

2 L’anche est dite battante lorsqu’elle engendre les vibrations de l’air par ses batte- 
ments contre le cadre d’une espéce de rigole qu’elle recouvre. — L’anche double se com- 
pose de deux languettes de roseau, superposées et réunies de maniére a laisser entre 
elles une ouverture servant a l’introduction de l’air; leurs bords libres sont assez rap- 
prochés pour se fermer sensiblement a chaque vibration de lair. 

3 Le pavillon n’est guére qu’un ornement : il n’influe pas beaucoup sur la hauteur 
et pas du tout sur le timbre. Son unique effet est de donner plus de creux au son le plus 
grave. Voir ci-aprés, p. 287, note 5. 
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ou moins prononcé (ainsi sont faits le hautbozs et le basson). Peu 
importe d’ailleurs que le facteur ait conservé au tuyau une direc- 
tion droite ou qu’il l’ait replié une ou plusieurs fois sur lui-méme; 
c’est 14 une circonstance tout accessoire et uniquement déter- 
minée par des motifs de goat ou de commodité. — On ne peut 
douter que la grande majorité des auloz antiques ne fit construite 
sur le premier type. Non-seulement les quatre fzbiae trouvées 
entiéres 4 Pompéi, mais encore les nombreux fragments conservés 
au Musée de Naples ont un diamétre égal de l’un bout a I’autre. 
Rappelons-nous d’ailleurs que les plus anciens instruments a vent 
dont les Grecs aient eu connaissance étaient fabriqués en roseau; 
or les parties de la tige de cette plante qui fournissent des tuyaux 
d’une certaine longueur sont cylindriques’. 

Il est permis de dire d’une maniére générale que les tuyaux 
cylindriques ne s’associent qu’a des anches battantes; les tuyaux cont- 
ques, par contre, veulent des anches doubles; conséquemment tous 
les instruments a anche se rattachent, soit 4 la famille des chalu- 
meaux ou clarineties (anche battante + tuyau cylindrique), soit 
ἃ la famille des hautbois (anche double -++ tuyau conique)?. Or, 
comme les anciens utilisaient de préférence les tuyaux cylindri- 
ques, nous sommes fondés a en conclure que la plupart de leurs 
aulot appartenaient ala premiére famille. Aussi pour faire parler 
les tzbiae pompéiennes dans toute leur étendue et en tirer une 
succession rationnelle de sons, a-t-il suffi d’y adapter une anche 
battante de forme rudimentaire3. 

Mais nous sommes ἃ méme d’énoncer un fait plus précis, a 
savoir que pour la région grave les anciens n'avaient ἃ leur dispost- 
tion d’autres instruments ἃ vent que des chalumeaux. Voici sur quoi 
nous fondons cette proposition. Un tuyau cylindrique mis en 


t Les nombreux auloi Egyptiens du Musée de Leyde et de celui du Louvre affectent 
tous cette forme. 

2 Un célébre facteur de notre époque a trouvé a la vérité un nouveau type d’instrument, 
le saxophone, en adaptant l’anche simple a des tuyaux coniques; mais la construction 
de cet instrument suppose un état plus avancé de Il’art de la facture que celui auquel 
les Grecs sont parvenus. — Parmi tous les instruments actuellement connus, c’est la 
une exception unique ἃ la régle. ὦ 

3 Celle de l’arghoul, chalumeau égyptien. Voir l’Annuaire du Conserv. de Bruxelles 
pour 1878, p. 141 et suiv. 
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vibration au moyen d’une anche, bien qu’il soit ouvert ἃ I’extré- 
mité inférieure, résonne comme le fait un tuyau de flite bouché’ : 
pour produire un son donné, il ne réclame que la moitié de la 
longueur qu’il faut ἃ un tuyau ouvert. Ainsi un RE3 ne nécessite 
qu’une longueur théorique de 0,292 sur la clarinette, tandis que 
sur le hautbois (de méme que sur les flites) il atteint une longueur 
double*. C’est que les instruments a anche et a perce conique 
parlent en tuyaux ouverts (comme les flites*), en sorte que la 
longueur correspondante a un son donné est le double de celle 
qu’aurait un tuyau fermé. A la vérité, ils peuvent descendre aussi 
bas que les tuyaux cylindriques, si on leur donne la longueur 
voulue. Mais alors, pour les rendre maniables, on est obligé de 
les replier sur eux-mémes, comme on I1’a fait pour le basson. 
De plus, si l’on cherche a produire l’échelle des sons d’une 
gamme, l’écartement considérable des trous rend indispensable 
l’usage des clefs, dés que l'on dépasse au grave le Laz (longueur 
o",781). Chez les Grecs, ἃ qui les procédés perfectionnés de la 
facture moderne étaient inconnus, les instruments de la famille 
hautbois ne pouvaient étre utilisés pour la région grave; nous 
savons d’autre part qu’il en est de méme des flites (p. 277). 
Nous pouvons donc affirmer avec la plus entiére certitude que 
tous les aulot rangés par Aristoxéne dans les classes IV et V 
(parfaits et plus-que-parfaits) étaient des chalumeaux. 

Dans la région aigué les conditions pratiques se trouvent 
absolument interverties; ici la longueur des tuyaux et la distance 
des trous se présentent plus favorablement pour les hautbois que 
pour les chalumeaux. Ces derniers, par suite de la petite dimension 
de leur tuyau, ne peuvent s’élever au-dessus du M14 sans que leur 
son ne devienne glapissant, et sans que les trous ne se rappro- 
chent de facon a rendre le doigté impraticable; les hautbois, au 


t Voir p. 276, note 2. 

2 La longueur théorique peut étre diminuée encore par |’étroitesse de la perce (voir 
p. 288, note 2). Les tébiae pompéiennes n’ont que 53 cent. de longueur pour leur son le 
plus grave, lequel répond exactement au δὲ. (diapason moderne). 

3 Dans les tuyaux de fiite, les variations de diamétre n’exercent pas une action 
prépondérante sur le timbre ni sur le diapason; en effet il existe de notre temps des 
fiftes traversiéres dont le tuyau, se rétrécissant légérement du cété du bout ouvert, 
présente l’aspect d’un céne, tandis que d’autres ont un canal cylindrique. 
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contraire, se trouvent dans les conditions normales, au point 
de vue de la longueur du tuyau et de l’écartement des doigts. 
Malgré ces avantages, les instruments 4 double anche ne parais- 
sent pas avoir acquis une importance réelle dans Ila musique 
grecque, probablement ἃ cause de leur timbre rauque. En effet 
on a vu plus haut que l’instrument-type de la classe I (l’aulos 
parthénien) et celui de la classe III (V’aulos citharistérien) doivent, 
a raison de leur destination et de leur caractére sonore, étre 
placés dans la famille des flites; d’autre part une raison péremp- 
toire, ἃ développer plus loin, nous force de ranger |’instrument- 
type de la classe 11 (laulos enfantin) parmi les chalumeaux. 

La famille des hautbois avait donc chez les anciens un domaine 
singuliérement restreint; ses représentants doivent étre cherchés 
parmi les variétés secondaires des aulo1 féminins; c’étaient pour 
la plupart des instruments étrangers, peu cultivés par les Grecs 
et destinés a étre joués sans chant. Tel est le gingras, dont le 
tuyau n’avait que la longueur d’un empan (20 a 25 cent.), dimen- 
sion qui lui assigne une place dans la classe la plus aigué, repré- 
sentée par l’aulos parthénien. Ses sons étaient aigres et plaintifs’. 
Les Phéniciens, auxquels on attribue l’invention de ce petit 
hautbois, l’appelaient Adonis, du nom de certains chants mélan- 
coliques sur la mort du jeune dieu tué par un sanglier. Les 
Athéniens du [δ΄ siécle avant J. C. s’en servaient parfois dans 
leurs banquets’. Nous rangerons aussi parmi les hautbois l’aulos 
funebre de la Phrygie, en usage également chez les Cariens;, 
et peut-étre identique avec les auloz dits paratretoi (percés sur le 
cété). Selon Pollux, ces instruments convenaient ἃ des mélodies 
lentes et tristes, exécutées ἃ laigu‘. 

- Par la forme du tuyau nous avons réussi ἃ déterminer avec 
une certitude suffisante le diapason des principaux auloi grecs, 
ainsi que la famille dont ils font partie. La nature des anches 


t ATHEN., 1. IV, p. 174, f. — Cf. PoLiux, 1 IV, sect. 76. 

2 Amphis et Axionicos ap. ATHEN., I. IV, p. 175, a, b. 

3 Potvux, 1. IV, sect. 75. — « Parmi les instruments ἃ vent la trompette est réputée 
« mle, ἃ cause de sa rudesse; l’aulos phrygien passe pour étre féminin, parce qu’il a une 
« expression douloureuse et larmoyante. » ArIST. QUINT., p. IOI. 

4 Pot.ux, 1. IV, sect. 81. 
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va maintenant nous fournir le moyen de délimiter l’étendue des 
mémes instruments. Pour ne laisser aucun doute ἃ cet égard, il 
suffira d'énoncer le fait expérimental que voici : l’anche double 
— de méme que l’embouchure a sifflet — favorise le partage 
spontané de la colonne d’air, et, par conséquent, la production des 
premiers harmoniques, lorsque le tuyau atteint une certaine longueur; 
anche battante, au contratre, ne permet la division de la colonne d’atr 
que par un moyen mécanique assez subtil'. Ce moyen, les anciens 
lignoraient, ainsi que le prouvent les au/ot pompéiens; leurs 
chalumeaux ne faisaient donc entendre que la série des sons 
fondamentaux correspondant au nombre de trous forés sur les 
cotés de l’instrument. 115 n’avaient pas, comme nos clarinettes, 
une seconde série de sons, reproduisant ἃ la douziéme supérieure 
la série entiére des fondamentales; chaque trou ne donnait qu’un 
son unique, ce qui confinait l’étendue dans un nombre restreint 
de sons. 

A présent nous n’aurons plus aucune difficulté a saisir la 
signification exacte des termes par lesquels Pollux désigne les 
diverses parties de l’aulos. Aprés avoir traité des syringes, le 
laborieux compilateur continue ainsi : « Les parties des autres 
« aulot sont : l’anche (γλῶττα), les trous (τρυπήμνατα), les tuyaux 

a μέ . ε 
« (βόμβυκες), Vholmos (cAwos) εἰ Vhypholmion (ὑφόλρυιον)". ν Les 
trois premiers mots n’ont pas besoin d’explication; les deux 
derniers s’interprétent trés-naturellement dans le systéme des 
anches battantes. L’holmos est l’équivalent de cette partie de la 
clarinette que l’on appelle le bec, appareil destiné a recevoir 
l’anche®. Quant a l’hypholmion, l'étymologie nous indique qu'il 

: Ce moyen consiste a percer au tiers de la longueur un petit trou destiné a provoquer 
le partage de la colonne d’air. Le trou est fermé par une clef que l’on ouvre pour faire 
monter les sons fondamentaux d’une douziéme. — Ce fut la l'innovation par laquelle 
Denner, facteur d’instruments a Nuremberg, transforma les chalumeaux en clarinettes 
vers 1690. Le nouvel instrument tarda longtemps a étre admis dans les orchestres. 
Quatre-vingts ans aprés son invention il était encore inconnu a Vienne, le principal 
centre musical du siécle passé; Gluck n’emploie que des chalumeaux dans !|’Orfeo (1762) 
et dans l’Alceste italienne (1767). 

2 Ῥοιῦχ, |. IV, sect. 70. 

3 Voir ci-dessus, p. 281, note 2. — Les diverses significations que les lexiques donnent 


au mot ὅλμος (corps cylindrique, mortier, tronc de l’homme), conviennent parfaitement 
a notre interprétation. 
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était situé au-dessous de l’holmos. C’est donc la partie supérieure 
du tuyau (marquée A sur la planche, p. 280), dans laquelle venait 
s'insérer I’holmos'. Le terme zeugos désigne l’ensemble de l’em- 
bouchure?, a savoir I’anche réunie a l’holmos. 

Il ne nous reste plus qu’a énumérer les diverses espéces de 
chalumeaux, et a leur assigner, autant que cela est possible, une 
place dans la division aristoxénienne. 

Chalumeauy Nous rencontrons ici tout d’abord les deux classes d’aulai 
masculins. Les plus graves de tous les instruments a vent de 
lantiquité sont les chalumeaux dits plus-que-parfaits (classe V), 
dont la fonction principale consistait ἃ accompagner les cheurs 
d’hommes?. Leur étendue, devant coincider avec celle des voix 
de basse et de baryton (T. I, p. 238), était nécessairement com- 

“prise entre le son le plus grave de la région hypatoide (uT2 au 
diapason antique = LA; au diapason moderne) et le son le plus 
élevé de la région mésoide (Fa3 antique = RE3 moderne). A cette 
classe appartenaient les longues tzbzae dites spondaiques, dont 
l'usage était prescrit dans les cérémonies du culte‘*; elles pre- 
naient leur nom des mélodies liturgiques composées en spondées 
(ci-dessus, pp. 110 et 119). Les tzbzae pompéiennes du musée de 
Naples ont eu, selon toute apparence, une pareille destination. 
Toutes quatre ont la méme longueur; leur son le plus grave est 
notre 81: (= RE2 antique); l’étendue vers le haut et le nombre 
des trous varient seuls (voir p. 295). 

En second lieu, selon l’ordre d’acuité, viennent les aule: parfaits 
(classe IV). Ils correspondaient aux voix de ténor; nous leur 


1 Le texte suivant de Ptolémée (Harm., 1.1, ch. 3) prouve que cette partie était située 
entre l’anche et le trou supérieur : « Dans les aulot, les sons produits par les trous les 
« plus rapprochés de l’hypholmion ont plus d’acuité que ceux qui sortent de trous plus 
« éloignés. » — Cf. Hésycu., aux mots ὅλμος et ὑφόλμιον. 

2 Αὐλοὶ δίζυγες (NoNnN., Dionys., ch. VIII, v. 173 ch. XL, v. 227), instruments a vent 

- & deux embouchures; αὐλοὶ dtuyes (Ib., ch. III, v. 75-76), cors primitifs sans embouchure. 
— Au sujet du terme ζεῦγος, resté incompris jusqu’a présent, voir la dissertation de 
M. A. ΝΥ. au ὃ 7 de l’Appendice. 

3 Potiux, I. IV, sect. 81. 

4 Ibid. — « Le spondée est dit ainsi par rapport a la lenteur des cantilénes qu’enton- 
« naient, au son de longues tibiae, les suppliants prosternés dans les temples; de la le 
« nom de sfondaules donné a ceux qui jouaient habituellement cette sorte d’instruments. » 
Mar. Victor., I, p. 2478, éd. P. 
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assignerons donc comme limites extrémes, d’une part, le son le 
plus aigu de la région nétoide (stb; antique = 801,5 moderne), 
d’autre part, le son le plus grave de la région meésoide (FAz 
antique = RE, moderne). Cette classe, la plus nombreuse et la 
plus importante, comprend les aulot pythiques', sur lesquels 
s’exécutait le nome traditionnel consacré ἃ l’Apollon de Delphes 
(le pythzcon) et dont les sons s’unissaient au chant du péan*. Chez 
les Romains le chalumeau pythique servait ἃ l’accompagnement 
des monodies théatrales?; les artistes qui en jouaient s’appelaient 
pythaules. Il peut étre identifié avec l’aulos tragique mentionné 
par Athénée‘. 

Quelques instruments de la classe IV avaient un tuyau recourbé; 
leur diamétre était plus large, et par conséquent leur sonorité 
plus ample, plus mordante. C’est d’abord la tibia bachique, dont 
Virgile parle au chant XI-de l’Enéide (v. 736 et suiv.); peut-étre 
ne différe-t-elle pas de l’aulos dit bombykos (το ἤδη)", qui deman- 
dait une musique fougueuse et enthousiaste. Ce sont ensuite les 
chalumeaux employés dans les rites funéraires; ils se distinguaient 
par leur largeur considérable®. Aristote les appelle auloz plaintzfs 
(αὐλοὶ αἰάζοντες),. Remarquons en passant que les peuples de 
l’Asie se servaient en pareille occurrence d’instruments au diapa- 
son élevé, au timbre criard et pergant. 

Parmi les chalumeaux pfarfazis nous avons encore ἃ mentionner 
l'aulos phrygien dit élyme (ἔλυμνος), dont il est mainte fois question 


t « Parmi les auloi appartenant aux régions intermédiaires, l’aulos pythique est réputé 
«le plus male, ἃ cause de son diapason grave; l’aulos chorique tient de la nature 
« féminine ἃ cause de sa propension vers I’aigu. » ARIST. QUINT., p. 101. 

2« Pour les péans on se servait des aulot pythiques, qui s’appelaient aussi parfaits. 
« On y jouait le pythicon, composition pour flite sans chceur. » Potiux, 1. IV, sect. 81. 
—« Le jeu des aulot pythiques exprime le deuil. » ARTEMID., Oneir., I, 58. 

3 « Lorsque le cheeur chantait, l’instrumentiste accompagnait sur des tibiae choriques; 
« dans les cantica, il repondait par des tibiae pythiques. » Diom., p. 489, ἐά. P. 

4 Liv. IV, p. 182, c. 

5 PoLLux, I. IV, sect. 82. — Le mot bombyx signifie, de méme que bourdon chez nous, 
le son le plus grave d’un instrument quelconque. ArisToTE, Métaph., 1. XIV, ch. 6. 
Probablement les chalumeaux bombykoi avaient un pavillon. Voir p. 281, note 3. 

ὃς Αἰ vero (flatus ventris) bombost sunt, tis [sonis], qui ex latissimis tibiis eduntur, 
« similes; quo genere utuntur, qui vocantur siticines (τυμιβαῦλαι). » GALEN., de Sympt. caus., 
1.111, ch. 6. 

7 De Antm. gener., 1. V, ch. 7. 
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chez les poétes du siécle d’Auguste. Inséparable du culte de la 
grande Mére des dieux, cet instrument avait, comme les précé- 
dents, un tuyau courbe, terminé par un pavillon en corne que les 
auteurs comparent a celui de la trompette (voir la planche, p. 201)". 
Un renseignement d’Elien, recueilli par Porphyre, nous apprend 
que les aulot phrygiens avaient un diamétre plus étroit que ceux 
d’origine grecque*. Leur timbre était en conséquence moins plein 
que celui des instruments ἃ gros tuyau (bombykoz); les littérateurs 
romains le dépeignent comme ferrifiant, strident, horrible?. Mais 
il est bon de faire la part de l’exagération méridionale. 

Il nous reste encore a passer en revue les chalumeaux de la 
région féminine. Les principaux appartiennent 4 la classe II 
d’Aristoxéne, laquelle comprend les auloz enfantins. La destina- 
tion de ces instruments nous permet de délimiter sirement leur 
échelle. Celle-ci devait se trouver dans le médium des voix de 
femme et d’enfant (m1b3; — soL, antique = UT ;— MI, moderne). 


. On peut donc tenir les chalumeaux enfantins pour identiques avec 


les aulot féeminins, dont Hérodote révele l’emploi chez les Lydiens, 
et qu’il sépare nettement des syringes, puisque il nomme les deux 
familles d’instruments dans la méme phrase (ci-dessus, p. 273). 
Nous les considérons comme I’eSpéce la plus aigué des chalu- 
meaux, en nous fondant sur les passages suivants d’Athénée : 
« Les aulot enfaniins sont identiques avec ceux que 1’on appelle 
« hémiopes.... Leurs dimensions sont moins grandes que celles 


1 ATHEN., 1. IV, p. 176, f, et p. 185, a. — Pottux, 1. IV, sect. 74. — Le chalumeau 
encorné (αὐλὸς κεραστής, Nonn., Dionys., ch. XLV, v. 43) figure sur la plupart des 
bas-reliefs qui représentent les anciennes bacchanales. L’appendice caractéristique 
rappelait la corne au son de laquelle on appelait les initiés aux mystéres. bachiques. 
— Voir la planche, p. 291. 

2 « Si vous prenez deux aulot d’égale longueur, mais différents par la largeur du 
« tuyau, — telles sont les phrygiennes comparées aux grecques — vous constaterez que 
« celle dont le tuyau est le plus large produiva un son plus aigu que celle dont le tuyau est 
« plus étroit. Nous voyons conséquemment les aulot phrygiens, lesquels ont une perce 
« trés-étroite, émettre [a longueur égale] des sons beaucoup plus graves que les aulos 
« helléniques. » Elien ap. Porpn., Comm. in Ptol., p.217.— « Juba dit que les élymes sont 
« dites scytalies, en raison de leur dimension [exigué]. » ATHEN., 1. IV, p. 177, a. — Voir 
le mot cxv7a@Ay dans les lexiques. 

3 Voici les principales épithétes que fournissent les textes réunis par Bartholinus 
(de Tib. vet., 1. IT, ch. 8): furiosa tibta, buxus crepans, curvus gravis calamus, raucus 
buxus, etc. 
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« des aulot parfaits. » Et a l’appui de ces assertions I’écrivain cite 
un vers assez bizarre {τέ d’Jxion, drame perdu d’Eschyle : 


« L’hémiope, le petit aulos, est aisément avalé par le grand’. » 


La petitesse des hémiopes ou aulot exfantins suffit pour nous 
prouver qu’ils appartenaient ἃ la famille des chalumeaux; des 
instruments du genre flite ou hautbois auraient eu la méme 
longueur que des aulot parfaits, tuyaux cylindriques mis en vibra- 
tion par une anche (p. 283). Selon Athénée, les hémiopes, exclus 
des concours, avaient leur place dans les festins. Nous rangerons 
aussi dans la classe II les ¢zbzae sur lesquelles les choraules 
romains accompagnaient les chants en cheeur. Aristide leur 
assigne un caractére féminin’; elles jouaient donc a Il’octave 
aigué des voix d’homme. Peut-on classer dans la méme catégorie 
les aulot choriques, qui s’unissaient chez les Grecs au chant des 
dithyrambes?? Les Romains ont suivi avec tant de docilité la 
tradition hellénique que la chose est assez probable. Enfin il n’est 
pas téméraire d’y placer aussi les instruments employés pour les 
marches militaires et les processions (les aulot embateriot) ainsi 
que ceux dont on accompagnait la danse chorale mimée ou 
hyporchéme (les aulot dactyliques)*. Un diapason grave ne se 
concoit guére pour de pareils usages. 

De ce qui a été dit plus haut relativement aux propriétés des 
tuyaux cylindriques associés ἃ des anches (pp. 283 et 284), nous 
sommes fondés ἃ conclure que la classe I ne contenait aucune 
variété de chalumeaux. II n’en est pas de méme de la classe III 
(représentée par la flite citharistérienne). Nous n’hésitons pas 
ἃ y faire entrer les auloi dits mésocopes, que nous tenons pour 
intermédiaires entre les deux variétés les plus anciennes, les 
hémiopes (ou enfantins) et les parfaits*; la région sonore qu’ils 


t Liv. IV, pp. 177, a, 182, c. — Sans doute hémiope veut dire ayant un tuyau plus petit 
de moitié (que l’aulos parfait, linstrument-type). 

2 Voir ci-dessus, p. 287, note 1. 

3 PoLzLux, I. IV, sect. 81. 

4 Ib., sect. 82. 

5 « Les auloi mésocopes, un peu plus petits que les parfaits, tiennent le milieu. » 
HEsycn., au mot μεσόκοποι αὐλοί. 


IT 37 
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occupaient s’indique d’elle-méme, c’est l’étendue des voix de 
contralto (LAz — ΜΙ, au diapason moderne). 

Quant ἃ quelques autres instruments ἃ vent énumérés par les 
lexicographes, 1] n’y a aucun intérét ἃ s’y arréter, vu l’absence 
de tout renseignement sur leur emploi, leur diapason et leur 
construction’. 

Une foule de monuments antiques représentent des musiciens 
de l’un et de l’autre sexe, lesquels font résonner 4 la fois deux 
instruments de méme espéce. Ces tuyaux appariés (αὐλοὶ didupot), 
que les modernes appellent flétes doubles ou conjointes, étaient 
des flites véritables ou bien des chalumeaux. Chaque tuyau 
devait étre muni de son sifflet ou de son anche propre’; mais les 
deux sifflets ou les deux anches étaient souvent mis en vibration 
par un seul canal d’insufflation, aboutissant 4 un réservoir d’air 
(A l’instar de la cornemuse). Tantét les aulo: accouplés avaient 
le méme diapason, et alors ils étaient dits égaux (tibiae pares) ; 
d’autres fois leurs dimensions différaient, en ce cas on les 
appelait inégaux (tibiae impares). Lorsqu’ils étaient inégaux, la 
main droite maniait le tuyau grave, la main gauche le tuyau aigu; 
de 14 Vhabitude de nommer tzbiae dextrae des aulot ἃ diapason 


grave, tibiae sinistrae des aulot ἃ diapason élevé3. C’est la au 


moins ce que nous devons conclure de plusieurs passages de 
Varron, et entre autres du suivant, ot l’usage de ces instruments 
nous est enseigné : « La ézbza droite est autrement faite que la 
« tibia gauche, mais de maniére cependant a se marier avec elle : 
« car la premiére joue la partie principale dans les mélodies 


_« d’une méme composition, l’autre l’'accompagnement?. » Vu la 


t Pollux mentionne (1. LV, sect. 77) un aulos dit Athéné. 11 nomme aussi les idouthos 
(ib.), les hypothéatriques (faut-il lire hypotrétes , c’est-a-dire percés en dessous?) sur lesquels 
se jouaient les nomes aulétiques (sect. 82). Enfin il énumére des instruments dénommés 
d’aprés la ville ou la contrée dont ils étaient originaires, l’aulos thébain, les auloi thraces, 
tyrrhéniens, syriens, libyens, égyptiens, etc. Athénée (1. IV, p. 182, c) parle en outre des 
lystodes, sur lesquels s’'accompagnaient certains mimes alexandrins. 

2 Αὐλοὶ δίζυγες : voir ci-dessus, p. 286, note 2. — Bartholinus (de Tib. vet., 1. I, ch. 2) 
mentionne l’expression irréguliére tibias bilinguos (pour tibias bilingues), conservée par 
un grammairien latin. 

3 Cf. T. I, p. 364, note 4. © 

4 « Dextera tibia alia quam sinistra, ita tamen ut quodammodo sit conjuncta, quod est 
« altera ejusdem carminis modorum incentiva, altera succentiva. » VARRO, de Re rust., I, 
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destination populaire des auloz doubles, nous croyons que cette 
partie secondaire n’était qu’une simple tenue, sous forme de 
pédale aigué', ou un redoublement de la mélodie a l’octave. 
Parmi les instruments a anche, l’élyme phrygien (p. 287) s’em- 
ployait généralement double; selon Hésychius le tuyau recourbé, 
le plus grave des deux, était celui de gauche’, renseignement 
qui ne s’accorde pas avec les paroles de Varron. Voici, d’aprés 
un bas-relief du musée Capitolin, la figure de cet instrument, 
abstraction faite des trous que le monument n’indique pas : 


Virgile en fait mention au IX* chant de l’Enéide (v. 617 et suiv.) : 


« O vous qui étes en réalité des Phrygiennes et non des Phrygiens, allez sur les 
« hauteurs du Dindyme écouter les accents bien connus du chalumeau double. Les 


« tambours et le buis de Bérécynthe vous appellent vers la déesse de I’Ida : abandonnez 
« les armes aux hommes et laissez 1a le fer. » 


Pollux mentionne une composition instrumentale propre aux 
fétes nuptiales, — le gamélion — dont l’exécution nécessitait 
l’emploi simultané de deux auloz de dimensions différentes « car, » 
dit l’auteur, « l’époux doit étre le plus grand des deux’. » Les flites 
doubles employées pour les festins (on leur donnait l’épithéte 


2, 15 (voir T. I, p. 364, note 3, et p. 359, notes 1 et 4). — « Succinit tibia sinistra.... » 
Varro, ἐδ., 1, 2, 16. — Cf. WaGENER, Mémoire, Ὁ. 35. 

t Le tuyau le plus grave de l’arghoul (celui de droite) ne sert qu’a faire un accom- 
pagnement en bourdon. Cf. Ann. du Cons. de Bruxelles pour 1878, p. 143. 

2 Au mot ἐγκεραύλης. --- Les Valaques ont conservé jusqu’a ce jour un instrument 
semblable; c’est une cornemuse a deux tuyaux encornés. 

3 Po.vivux, 1. IV, sect. 80. Selon toute apparence c’étaient des flutes douces (cf. p. 280). 
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de parenies) étaient courtes et de méme dimension, « en symbole 
de l’égalité qui doit régner entre les convives'. » 

Ainsi que nous le voyons par ces trois exemples, l’usage des 
doubles auloz se déterminait par des considérations liturgiques ou 
symboliques plutét que par les nécessités de la composition musi- 
cale. De méme que la lyre, la flite double sur les monuments est 
souvent un simple attribut poétique; dans les scénes de la vie 
réelle on la voit aux mains d’esclaves, de bergers : musiciens 
populaires qui rappellent les δι εγαγὶ actuels de la campagne 
romaine. Quant aux virtuoses solistes de la grande époque, 
Olympe, Sacadas, Pronomos, ils en rejetaient l’emploi et ne se 
faisaient entendre que sur l’aulos simple. La vogue des instru- 
ments ἃ tuyaux multiples et ἃ sons simultanés (tels que la flute 
double, la cornemuse et l’orgue) parait s’étre répandue princi- 
palement sous l’empire romain’. 

Ii est temps d’entrer dans quelques détails sur la conformation 
des diverses parties de l’instrument. — Dans I’antiquité, comme 
aujourd’hui, la qualité de l’anche était aux yeux de ]’exécutant un 
objet de la plus grande importance. Les anches étaient en roseau, 
ainsi que les nétres; elles devaient étre « denses, lisses et égales, 
« afin, » dit Aristote, « que le souffle qui les traverse soit régulier 
« et sans intermittence>. » L’anecdote rapportée plus haut au sujet 
de Midas d’Agrigente prouve qu’elles étaient petites. D’aprés une 
phrase d’Aristote, on les pingait au moyen des lévres ; toutefois 
il est certain que trés-souvent les artistes gréco-romains, de 
méme que les Orientaux modernes, les introduisaient en entier 


t Pot_ux, |. IV, sect. 80. — « Le chant du cheur m’est agréable, lorsque le lotus aux 
« sons limpides apparait dans un banquet. » Eurip., les Héraclides, v. 892-893 (4¢ stasimon). 

2 Si lon s’en rapporte aux bas-reliefs qui ornent les cippes funéraires de deux 
choraules romains (voir BARTHOL., de Tb. vet., 1.1, ch. 6), les tibiae choricae (voir ci-dessus, 
p. 289) s’employaient doubles et égales. 

3 De Audibil., pp. 802 b, 18 et suiv. (Ed. Bekker). — Le roseau employé a la fabrication 
de l’anche s’appelait zeugités, celui du tuyau bombykios (voir le ὃ 7 de l’Appendice). — 
L’anche s’enlevait a volonté; elle était gardée dans une boite ad hoc, pour etre préservée 
de toute détérioration. PoLLux, |. X, sect. 153. — Lorsqu’elles étaient mises hors de 
service par un usage prolongé, les anches étaient dites ἐξγυλγμέναι. Ib., 1. IV, sect. 73. 
La préparation des anches formait une industrie a part : « Celui qui fabrique les aulot 
« s’appelle aulopoios, et pour ce qui concerne les parties de ]’instrument il y a le fucteur 
d’anches (γλωττοποιος) et le foreur (αὐλοτρύπης). » Ib., sect. 71. 
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dans la bouche. En ce cas, l’anche y vibrait librement et la 
bouche ne faisait que l’office de réservoir d’air. Ce procédé 
nécessitant une grande dépense de souffle amenait forcément le 
gonflement des joues’. Afin de dissimuler cet inconvénient aux 
yeux de l’auditeur, peut-étre aussi en vue de prévenir la fatigue 
et de régler l’égalité des sons, les aulétes s’appliquaient une sorte 
de museliére en cuir, dite en grec phorbeia (opBeia), en latin 
capistrum, laquelle, serrant les joues, passait devant la bouche, 
de maniére ἃ ne laisser qu’un orifice assez grand pour permettre 
introduction de l’embouchure’. 

Le nombre des trous sur les auloz simples a varié d’aprés les 
dimensions, le genre et la destination de |’instrument, d’aprés 
lépoque, les localités, et sans doute aussi, tout comme chez 
nous, d’aprés les habitudes individuelles des artistes. Si l’on en 
croit certains auteurs de l’époque romaine, les instruments ἃ vent 
n’auraient eu originairement que quatre trous ou moins encore’, 
Pour les flites la chose est parfaitement possible. Nous savons 
que, par le simple renforcement du souffle, cette famille d’instru- 
ments fait entendre avec la plus grande facilité les premiers et les 
deuxiémes harmoniques (ci-dessus, p. 277-278). Au moyen de trois 
trous il était donc possible de faire entendre — dans un diapason 
élevé — toute l’échelle diatonique de l’une des trois formes princi- 
pales de l’octave*. Supposons, en effet, une flite ἃ bec produisant 
le mz3 lorsque le tuyau résonne dans sa totalité, et pouvant émettre, 
au moyen de l’ouverture successive de trois trous, fa3, sol; et la. 
En utilisant les premiers et les deuxtémes harmoniques des quatre 
sons fondamentaux, un tel instrument fera entendre facilement 
dans sa seconde octave toute la gamme dorienne (m4 fa4 sol, 


1 « Les expressions relatives au jeu de l’aulos sont : inspirer, souffler, envoyer le vent 
« dans instrument; avoir les joues pleines, grosses, enfiées, saillantes, protubérantes, 
« remplies de vent; avoir les yeux écarquillés, farouches, injectés de sang.... On louera 
« un auléte en parlant de sa respiration impétueuse, par rapport a la quantité du son, au 
« timbre et a la vigueur du souffle, et ἃ l'absence de grimaces.... » PoLtux, |. IV, sect. 68. 

2 Cf. BarTHOL., de T1b. vet., 1. 111, ch. 3, et WAGENER, Mémoire, p. 68 et suiv. 

3 « Anciennement les trous n’étaient qu’au nombre de quatre, mais Diodore de Thébes 
« en perca plusieurs, ouvrant, au moyen d’orifices latéraux, des issues au souffle. » 
PoLivux, I. 1V, sect. 80. — Cf. WaGENER, Mémoire, p. 64-65. 

4 Lorsque Proclus dit que chaque trou de la flite produit trots sons, il ne peut étre 
question que de flites a sifflet, de syringes. Cf. Wacener, Mémoire, Ρ- 72. 
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lag — St4 ut, γές mis)’. En outre, au moyen de la fermeture 
partielle des trous, des dozgtés fourchus’, etc., un artiste habile 
pourra produire les demi-tons intermédiaires, voire les intervalles 
plus petits du genre enharmonique et des chroat. 

Toutefois des instruments aussi primitifs se rapportent a une 
époque presque légendaire. De bonne heure les flies simples 
furent percées d’une assez grande quantité de trous. Si nous 
acceptons comme normal le nombre sept’, lequel se représente 
avec une persistance remarquable sur les instruments arabes et 
indous, voici, d’aprés le diapason antique (plus grave d’une tierce 
mineure que le nétre), l’étendue et l’échelle que nous assignerons 
aux instruments-types des classes I et III (p. 278). 


t 
Flite virginale ἃ 7 trous (en ton hyperlydien-octave). at 2) (fe) 4 olbe) alte) = τ 
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Flite citharistérienne a 7 trous (en ton lydien-octave). re a(he) -“Φ (9) 4 etc. 
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ae fteptue, Pour ce qui concerne l’abondance des sons et I’extension de 
échelle, les instruments de la famille des hautbois participent, 
bien que dans une mesure moindre, aux propriétés des flites. 
De méme que celles-ci, ils produisent facilement les premiers 
harmoniques (ci-dessus, p. 285). 

Quant aux chalumeaux, ainsi qu’on I’a vu plus haut (ib), 
ils n’ont sous le rapport de la multiplicité des sons aucune des 
ressources que nous venons d’énumérer. Pour produire une octave 
diatonique complete, il ne fallait pas moins de sept trous, et il 


n’était pas possible de la répéter a l’octave ni a la douziéme 


1 De méme, en modifiant légérement la place des deux premiers trous, on pouvait 
obtenir avec de pareils instruments l’octave phrygienne (mi, fat, sol, lag, — sig ut$s 
γές mts) et l’octave lydienne (m1, fat, sol, lag, — stg ἧς rétts mis). Mais les octaves 
hypolydienne, hypophrygienne, hypodorienne et mixolydienne, renfermant toutes une 
fausse quinte, ne pouvaient s’exécuter sur une fifite ἃ quatre trous. 

2 Voir le Catal. du Mus. instr. du Cons. de Bruxelles dans Annuaire pour 1878, p. 100. 

3 L’expression septiforis tibta se trouve dans Sidoine Apollinaire, poéte du Vé siécle, 
cité par Bartholinus (de Tib. vet., 1. I, ch. 5). 
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supérieures'. Rien d’étonnant dés lors si les tibiae de Pompéi 
ont un aussi grand nombre de trous, en dépit de leur étendue 
médiocre. En considérant ces antiques instruments, on comprend 
pourquoi les poétes accollent volontiers au nom de la tibia Vépi- 
thete de multifora, c’est-a-dire pourvue de beaucoup de trous*. Voici 
échelle des quatre chalumeaux pompéiens, notée d’aprés la hau- 
teur que nous attribuons au diapason gréco-romain, c’est-a-dire 
une tierce mineure plus haut que I’effet réel pour nous : 


Echelle de la tibia (D) ἃ 15 trous3. 
Gskr= =2- (ttn)b2 $e. bo be © ke = eee 
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Echelle de la tibia (B) ἃ 12 trous. 
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Echelle de la tibia (C) ἃ 11 trous. 
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Il est intéressant de constater que les é#b:ae pompéiennes* confir- 
ment de tout point les assertions de ]’auteur du traité anonyme 


x On remarquera que les clarinettes, malgré tous les perfectionnements modernes, 
ont un doigté plus compliqué que les fifites et les hautbois, et que pour faciliter l’exé- 
cution on se sert d’instruments accordés a divers diapasons. 

2 Voir les passages d’Apulée, d’Aviénus, d’Ovide, de Senéque, de Nonnos, etc., cités” 
par Bartholinus (de Tib. vet., 1. I, ch. 5. — L’ expression Aw7oi πολύτρητοι se trouve dans 
une épigramme de |’Anthologie (1. IX, ἐρ. 266). 

3 C’est l’instrument que représente la planche, p. 280. ἡ 

4 Comme il est impossible de recouvrir quinze, douze ou méme onze trous avec neuf 
doigts, — le dixiéme, c’est-a-dire le pouce de la main droite, n’ayant d’autre fonction 
que de soutenir I’instrument — tous les trous, sauf celui qui est le plus prés de l’embou- 
chure, sont munis d’une douille ou virole, laquelle est percée d’un trou correspondant 
a celui qui s’ouvre dans le tube principal. En faisant mouvoir les viroles, au moyen 
d’anses en forme de petites cornes, l’artiste pouvait ouvrir ou fermer a sa guise les 
trous, méme pendant l’exécution du morceau. Un seul trou dans chacun des quatre 
instruments s’ouvre sur le cété inférieur du tube; il est destiné a la main gauche. Sur 

le doigté et le mécanisme des tdtae pompéiennes voir le ὃ 6 de l’Appendice. 
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relativement aux échelles tonales en usage chez les aulétes du 
I* et du II* siécle de notre ére'. D’aprés ce document, l’aulos 
jouait des morceaux en ton phrygien (ἃ 3 bémols), en ton hypfo- 
phrygien (ἃ 2 bémols), en ton lydien (ἃ un bémol), en ton hypolydien 
(sans diése ni bémol), en ton hypertastien (A un diése), en ton 
zastien (ἃ 2 diéses), et enfin en ton hyferéolzen (ἃ 3 diéses). Et il se 
trouve, en effet, que tous ces tons sont praticables sur deux des 
quatre instruments (D et B), ἃ la seule condition d’employer le 
méme son pour so/# et pour Jab. — La tibia C ne peut aborder les 
deux tons extrémes, le phrygien et 'hyperéolien. Quant a l’instru- 
ment A, le plus incomplet, il ne posséde que deux échelles diato- 
niques, la lydzenne et hypolydienne, mais 11 renferme des éléments 
chromatiques dont l’emploi, a la vérité, n’est pas facile ἃ saisir?. 

Le mécanisme compliqué des tzb1ae pompéiennes, quelque 
imparfait qu’il soit, si on le compare a celui des instruments 
analogues de l’poque moderne, témoigne d’un remarquable état 
d’avancement dans I’art du facteur; c’est pourquoi on ne peut en 
faire remonter l’invention ἃ une date trés-reculée. Sans aucun 
doute il a été précédé, et souvent remplacé plus tard, par un 
mécanisme plus simple, destiné 4 pourvoir les chalumeaux des 
sons indispensables, sans porter le nombre des trous au dela de 
celui des doigts. Plusieurs monuments gréco-romains nous ont 
conservé la figure d’au/oz simples dont quelques trous latéraux sont 
surmontés d’une sorte de petite cheminée ou tube additionnel, 
dépassant légérement la paroi du tube principal3. Ces appendices, 
que l’auléte mettait ou enlevait ἃ volonté au moment de l’exé- 
cution, avaient pour but de modifier l’intonation fournie par la 
disposition primitive des trous. En effet, lorsqu’ils ont des propor- 
tions convenables, ils produisent facilement un abaissement de 
demi-ton pour chacun des trous dans lesquels ils sont introduits‘. 


t ANON. (Bell., ὃ 28). L’auteur emploie Jes noms des 15 tropes néo-aristoxéniens, ce 
qui prouve qu’il n’écrivait pas avant la fin du Ier siécle. — Voir T. I, p. 229. 

2 Voir le § 6 de l’Appendice. 

3 Voir une statue de Faune au Musée Capitolin (galerie du τὲς étage, n° 12). 

4 Cela résulte d’expériences faites A ma demande par un habile facteur de Bruxelles, 
M. Victor Mahillon, conservateur du musée instrumental au Conservatoire royal. Rien 
de plus simple que l’explication de ce fait : la longueur du tube principal, fournie par 
ouverture du trou, est augmentée de toute la hauteur du trou additionnel. 
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Ce sont 14 peut-étre les cavités (κοίλία!) mentionnées dans les 
Principes d’Aristoxéne comme une des parties des auloz qui, avec 
les trous, influent le plus sur l’intonation'. Au moyen de I’appli- 
cation de cing appendices de cette espéce, un instrument percé 
de sept trous et produisant une échelle diatonique (par exemple 
faz Solz laz sid, ut; ré3 mi; fa,) pouvait émettre les douze sons 
de l’octave chromatique, comme le montre l’exemple suivant, ot 
les notes surmontées d’un astérisque désignent les sons produits 
par l’apposition du tube additionnel. 


— betes ee ee 
ie see es ene —————_ — —,— - —— -|χ 
= - ᾿Ξ = 
| 5 6 1 


Quatre appendices, appliqués au I“, au 5°, au 2° et au 6° trou, 
suffisaient pour permettre d’exécuter sur un tel instrument 
l’échelle authentique des cing modes ou harmonies employés par 
les aulétes?, A savoir la lydisti (Fa sol la sib ut γό mi fa), Viasti 
(ra sol la sib ut γέ mib fa), la phrygisti (Fa sol lab sib ut ré mib fa), 
la syntono-lydisti (ΕΑ sol lab sib ut réb mib fa) et la doristi (ΕΑ solb 


mall 


ἰώ 


lab sib μὲ véb mib fa). Des chalumeaux ainsi conditionnés ont _ 


da exister déja pendant la période de l’ancien art classique; ils 
justifiaient pleinement l’épithéte de panharmoniques dont se sert 
Platon a leur égard’. / 


L’impossibilité de produire des.sons harmoniques et les limites 
naturelles de l’extension de la main (car on ne peut admettre 
pour une époque aussi ancienne I’usage de clefs, ou de tout autre 


t « L’opinion qui consiste a établir la théorie harmonique sur |’échelle des aulot, n’est 
« pas moins absurde.... Ce n’est pas parce que |’aulos posséde des trous et des κοιλίας,.... 
« que chacun des intervalles recoit la grandeur qui lui convient. » Stotcheia, p. 41-42 
(Meib.). — Π semble étre question aussi du méme objet dans un passage de Nicomaque, 
p. 8-9. 

2 Potiux, 1. IV, sect. 78. — Pausanias (1. IX, ch. 12), ἃ propos de l'innovation de 
Pronomos (ci-aprés, pp, 302 et 303), ne parle que des trois modes principaux. 

3 Simonide et Pindare, tous deux antérieurs 4 Pronomos, ont des expressions louan- 
geuses pour la richesse de l’aulos : « xaAAsBoas, doué d’une belle sonorité, πολύχορδος, 
« abondant en sons (Simon., fr. 46), αὐλῶν πάμφωνον μέλος, la mélodie des chalumeaux 
« composée de tous les sons » (Pyth. XII, str. 3). — Pollux (1. IV, sect. 67) qualifie 
Vasslos de πολύφθογγος, πολύφωνος, ayant beaucoup de sons, πολυμελής, πολυμελπής, 
susceptible de mélodies diverses. 


II 38 


Chalumeaux 
en divers tons. 
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moyen mécanique permettant d’atteindre ἃ des trous percés hors 
de la portée des doigts) empéchérent l’échelle des instruments 
a anche battante de s’étendre au dela d’une neuviéme ou d’une 
dixiéme. Bien que les quatre aulot pompéiens soient les instru- 
ments les mieux faits que l’antiquité nous ait légués, le plus 
complet ne dépasse pas la dixiéme mineure. On concoit dés lors 
qu’il y eut nécessité, depuis une époque fort reculée, de construire, 
pour l’accompagnement des divers genres de voix, des chalu- 
meaux de différentes dimensions. Un passage d’Aristoxéne nous 
apprend que, de son temps, les facteurs construisaient jusqu’a 
six espéces d’auloi1 dans la seule étendue des voix d’homme, 
c’est-a-dire dans la région sonore assignée aux classes IV et V 
(p. 286-288). L’aulos le plus grave était l’hypophrygien, peu usité*; 
les suivants dans l’ordre ascendant étaient l’hypolydien, le dorten, 
le phrygien, le lydien et le mixolydien*. L’échelle totale des six 
instruments, devant nécessairement embrasser les trois régions 
de la voix d’homme, depuis l’uT2, lachanos hypaton du trope hypo- 
phrygien, jusqu’au sib3, néte diezeugménon du trope mixolydien, 
rien n’est plus facile que de restituer, au moins dans ses contours 
essentiels, l’échelle des χροὶ graves, ainsi que le montre le 
tableau suivant. Nous supposons chaque instrument muni de ἀμ 
trous (a l’exception des deux plus graves auxquels nous n’en 
accordons que sept), dont tvois ἃ intonation variable. Rappelons 
encore au lecteur que le diapason grec était 4 une tierce mineure 


1 « D’autres ajoutent au grave l’aulos hypophrygien. » Stotcheia, p. 37 (Meib.). 

2 L’aulos hypolydien, au lieu d’étre accordé juste un ton a l’aigu de ’hypophrygien 
et un demi-ton au grave du dorien, s’accordait un quart de ton trop bas, de fagon a se 
tenir a égale distance entre les deux; il en était de méme de I’aulos lydien, par rapport 
au phrygien et au mixolydien. C’est ce qui ressort clairement du texte d’Aristoxéne : 
« Les autres [harmoniciens], ayant égard a la perce des aulos, mettent un intervalle de 
« trois diésts entre chacun des trois tons les plus graves, ’hypophrygien , Vhypolydten? et 
« le dovien; ils séparent ensuite par un intervalle de ton le phrygien du dorten, par trois 
« diésis le lydien du phrygien, et par la méme distance le mixolydien du lydien. » Ib. — Cela 
donne pour les méses des susdits tons la série : 801,2 --- laz — 81 b.—uT;3 —ré3 — MI D,. 

3 Sur les deux auloi les plus graves l’écartement des doigts eut été trop considérable 
pour atteindre une étendue de neuviéme. Probablement ils s’arrétaient a la néte synem- 
ménon, ainsi que le font les fldtes pompéiennes B, Cet A. 


a A cet endroit de son texte, Aristoxéne, se conformant a l’ancienne terminologie, dit hypodorien (voir T. I, 
Ρ. 250-251). Nous restituons ἃ ce ton sa dénomination réguliére, pour ne pas embrouiller le lecteur. 
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au-dessous du nétre; en conséquence on doit abaisser d’autant 
toutes les notes pour retrouver leur effet actuel. 
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On remarquera que des quatre chalumeaux pompéiens, trois 
(B, C et A) ont exactement l’étendue que nous assignons ἃ |’aulos 
plus-que-parfait du ton hypolydien’. Or, si l’on rapproche ce fait 
de ce qui a été dit plus haut au sujet de la classe V (p. 286), 1] 
devient trés-probable que les quatre instruments étaient des δίας 
longae, des chalumeaux spondaiques. 

Au sujet des chalumeaux de la région féminine (les hémiopes ou 
enfantins, p. 288), nous n’avons aucun renseignement de détail. 
Toutefois on peut avancer, sans crainte d’erreur, que leurs 
variétés étaient peu nombreuses. En effet, si l’on considére, d’un 
cété, le systéme suivi par Aristoxéne dans sa classification des 


t On pourrait étre tenté de croire que nous devons y voir des chalumeaux hypophrygiens, 
s’étendant de l’hypate méson a la néte diézeugménon, Mais la division de l’échelle de la 
tibia A (voir p, 295) rend cette hypothése inadmissible, puisqu’elle exclut un des sons 
essentiels du trope hypophrygien, a savoir la ftarhypate méson (m4 ba). 
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instruments ἃ vent; d’autre part, l’étendue de la fldte citharisté- 
rienne, déduite de l’échelle de la cithare (p. 279); et, en troisiéme 
lieu, l’impossibilité de produire sur les chalumeaux des sons fon- 
damentaux de bonne qualité a l’aigu du 1,4, ou tout au plus du 
FA, (p. 283), on reconnaitra bien vite que le domaine des hémzopes 
était trés-limité. Les Grecs se seront probablement contentés de 
reproduire ἃ l’octave supérieure les deux chalumeaux parfaits qui 
correspondent au médium de la voix masculine : l’aulos dorien et le 
phrygien. Remarquons d’ailleurs que les mélodies chorales desti- 
nées ἃ étre chantées par des enfants ne brillaient guére par une 
grande variété; d’aprés la sévérité rigide de la pédagogie helléni- 
que a l’endroit de l’éthos', deux échelles construites sur le modéle 
des cithares 4 12 cordes (p. 262) devaient amplement suffire. 


M 
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Quant aux chalumeaux mésocopes (p. 28g), leurs variétés ser- 
vaient vraisemblablement ἃ combler la lacune existant entre 
l’aulos enfantin le plus grave et l’aulos parfait le plus aigu. Pour 
que la série ne subit aucune interruption, il faudrait supposer un 
aulos mésocope en ton hypolydien-octave (RE,— M14), un autre en ton 
hypophrygien-octave (UT; — ΚΕ4) et un troisiéme en ton hypodorien- 
octave (510. ---- uT,). | 

Technique On ne peut douter que l’art de jouer des instruments ἃ vent ne 


et histoire des 


anlos. fut arrivé ἃ un certain degré de perfection dans l’antiquité. L’aulos 


1 « Je vais dire quelle était l’'ancienne éducation, aux jours florissants od j’enseignais 
« la justice et ot la modestie régnait dans les meeurs..... Les jeunes gens d’un méme 
« quartier, se rendant chez le maitre de musique, marchaient.ensemble dans les rues, 
« nus et en bon ordre; — a l’école ils s’asseyaient sans se toucher, et on leur apprenait 
« ou ’hymne Redoutable Pallas, destructrice des villes, ou Cri terrible; ils conservaient la 
« grave harmonie des airs transmis par leurs aieux. Si quelqu’un d’eux s’avisait de 
« chanter d’une maniére bouffonne, ou avec les inflexions molles et recherchées intro- 
« duites par Phrynis, il était frappé et chatié comme ennemi dés Muses. » etc. ARISTOPH., 
les Nuées, v. 961-072. 
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a joui d’une faveur constante auprés du public gréco-romain; 
pour s’en convaincre 11 suffit de parcourir dans Pollux le réper- 
toire des mots ayant rapport a l’art des aulétes’. En général les 
virtuoses antiques semblent avoir préféré, comme Téléphane, les 
chalumeaux aux flites*. A la vérité celles-ci offrent une étendue 
plus vaste, plus de facilités pour l’exécution. Mais les chalumeaux 
ont une supériorité incontestable par rapport a leur timbre mor- 
dant et caractéristique; celui de la flite est entigrement dénué de 
chaleur et de passion. Les qualités que l’on recherchait chez 
l’auléte étaient la longueur et l’égalité de la respiration, la variété 
du timbre et des nuances, mais avant tout la prestesse de la 
main, l’agilité des doigts. Ce dernier point est peut-étre celui sur 
lequel les écrivains insistent avec le plus de complaisance:: Ils 
énumérent aussi plusieurs termes techniques désignant certains 
traits et agréments usités dans le jeu de l’aulos*; nous ne cher- 
cherons pas ici a les interpréter. Plus d’une fois encore nous 
aurons a revenir sur cette branche de la musique instrumentale. 

Tous les-écrivains de la période alexandrine prétendent que 
l’aulos fut importé en Gréce par des Phrygiens. Mais cette tradi- 
tion se rapporte, selon toute apparence, a l’introduction de l’aulos 
a anche, le chalumeau. Quant ἃ la flute douce, elle a vraisembla- 
blement existé en Gréce de temps immémorial. Plutarque la fait 
remonter au dela d’Orphée>. Les Arcadiens et les habitants de la 
Béotie se disputent l’honneur de I’avoir cultivée les premiers; le 
fondateur de l’art qui s’y rattache serait un personnage mythique, 


1 « Les compositions instrumentales (κρούματα) destinées a la ἤιε (αὐλήματα) por- 
« taient différents noms : prélude (πεῖρα), étude (ypovfwy), etc. » PoLiux, |. IV, sect. 83. 
« — On caractérisait un morceau d’aulos par les €pithétes : vigoureux, plein, chantant, 
« simple, composé d’un seul membre, varié de ton, attrayant, souple, riche d’inflexions, ° 
« pompeux, excitant, lugubre, gémissant, aigu, gai, etc. » Ib., sect. 73. 

2 Je n’ai remarqué au Musée de Naples, parmi les nombreux débris d’instruments 
pompéiens, qu’un seul fragment de syringe. - 

3 « Les épithétes propres ἃ un auléte sont : soufflant bien,.... ayant un son male, 
« nerveux, fort, juste, retentissant, saisissant, suave; ayant une émission douce, plaintive, 
« gracieuse, séductrice.... Notez aussi chez un auléte I’agilité, la dextérité et la facilité 
« de la main,.... de la langue et de la bouche, la plénitude et la continuité du son. » 
PoLLux, 1. IV, sect. 72. — Nonn., Dionys., ch. III, v. 234-242. — Cf. BartHov., de Tib. 
vet., 1.1, ch. 7 et 8. | 

4 Po_tux, 1. IV, sect. 83. 

5 Puut., de Mus. (W., § V). 


v. 850 av. J.C. 


ν. 940. 


ν. 450. 
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Ardalos de Trezéne. Hésiode fait mention de la flite ἃ l’occasion 
du joyeux cortége des convives (komos) par lequel se terminaient 
les banquets grecs. Déja dans I’Iliade méme nous voyons des 
instruments ἃ vent, unis ἃ des lyres, accompagner un chant 
nuptial; or c’est lA une coutume essentiellement grecque. 

« [Hephaistos] figura [sur le bouclier d’Achille] deux belles cités, séjour des mortels. 
« Dans l'une il y avait noces et festins : a la lueur des flambeaux on conduisait les fiancés 
« de leur demeure vers la ville. De toutes parts retentissaient des chants d’hyménée; 
« des jeunes gens tournaient sur eux-mémes en dansant, et, au milieu d’eux, des auloz et 


« des lyrves faisaient retentir leurs accents. Les femmes placées sur le seuil de leurs 
« portes les regardaient avec admiration. » (chant XVIII, v. 490-496). 


Ce qui reste hors de doute, c’est que les peuples de 1’Asie 
mineure précédeérent les Hellénes dans la culture méthodique des 
instruments a vent; la musique militaire des Lydiens décrite par 
Hérodote (p. 273) renferme au moins trois variétés d’au/oz. 11 est 
non moins certain que le perfectionnement de cette branche de 
la technique musicale en Gréce date du temps ot la mélodie 
passionnée des aulétes phrygiens s’y introduisit. Le pays d’Argos 
et plus encore la Béotie s’appropriérent le nouveau style instru- 
mental; le lac d’Orchoméne fournissait d’excellents roseaux, et 
le culte de Bacchus, fort en honneur dans la contrée, favorisa 
l’essor de cette musique enthousiaste; aussi jusqu’au temps des 
successeurs d’Alexandre, Thébes resta-t-elle le siége principal de 
l’art aulétique’. 

Ces premiers instruments n’offraient a l’artiste qu’une seule 
échelle. Avant Lasos d’Hermione et méme encore aprés lui, si 
les informations de Pausanias et d’Athénée sont exactes, la 
construction des auloz fut des plus élémentaires. Pour chacun des 
modes, les virtuoses qui se disputaient le prix aux concours 
publics avaient 4 se pourvoir d’un aulos spécial. Pronomos de 
Thébes, le premier, imagina un procédé ἃ I’aide duquel il était 
possible, sans changer d’instrument, d’exécuter dans une seule 
octave toutes les harmonies en usage chez les aulétes hellénes’. 
Peut-étre ce procédé consistait-il tout simplement dans l’emploi 
des appendices dont il est question plus haut (p. 296). Quoi qu'il 


t Dion Curys., Orat., VII, 12. 
2 ATHEN., 1. XIV, p. 631, e; Pausan., l. IX, ch. 12. — Cf. Anon. (Bell., p. 41-42). 
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en soit, l’innovation de Pronomos était universellement répandue 
au temps de Platon, puisque le grand philosophe consideére l’aulos 
comme le type des instruments propres ἃ tous les modes, a tous 
les tons, et qu’il le compare, sous ce point de vue, avec les pectis, 
les trigones, etc. (p. 247, note 1). Introduite dans. les disciplines 
musicales ἃ Athénes vers l’époque de la guerre des Perses, l’étude 
de l’aulos eut une vogue si grande que la plupart des citoyens s’y 
adonnérent'. Les diverses variétés d’instruments qu’Aristoxéne 
prit plus tard pour types de sa classification sont déja connus 
d’Aristote. Un disciple de Pronomos, le séduisant Alcibiade, par 
une boutade restée célébre, voua au mépris l’art que lui-méme 
avait cultivé jusque-la avec passion, et opéra ainsi dans le goit 
des Athéniens une révolution compléte’. Mais cette réaction ne 
s’étendit pas au dela de l’Attique. A Thébes le progrés ne s’arréta 
point. Antagénide, célébre virtuose béotien, mit en usage vers 
le méme temps un nouveau style, plus orné, ce qui eut pour effet 
de provoquer une amélioration considérable dans la fabrication 
des anches3. 

A l’époque alexandrine les diverses variétés d’instruments ἃ vent 
furent cultivées avec une ardeur plus grande encore dans toutes 
les classes de la population‘ : dilettantisme si contagieux qu’un 
roi d’Egypte, Ptolémée IX, mérita le surnom d’Auléte. Les musi- 
ciens romains des deux premiers siécles ne portérent pas moins 
leur attention vers cette partie de l’art pratique. Pour le solo, la 
tibia pythique — au diapason du ténor — était la plus estimée'; 
la ἐδία chorale — dans le registre grave des voix féminines — 
accompagnait les ensembles dramatiques; les tzbzae longues et 
graves étaient affectées ἃ l’usage du culte romain; les auloi 


1 ARISToTE, Polit., 1. VIII, ch. 6. -- ATHEN., 1. IV, p. 184, d, e. 

2 AuLu-GELLE, 1. XV, ch. 17. 

3 THEOPHRASTE, Hist. plant., 1. IV, ch. 11. 

4 « Les habitants d’Alexandrie, trés-exercés ἃ la musique de cithare...., ne sont pas 
« moins habiles a jouer de différents auloi, tels que les enfantins, les parthéniens, ainsi 
« que les alos masculins, appelés par quelques-uns parfaits et plus-que-parfaits; ils 
« jouent en outre les citharistériens et les dactyliques. Quant aux élymes, ils passent pour 
« étre les mémes que les phrygiens, qui certainement ne sont pas moins familiers aux 
« Alexandrins. Ceux-ci connaissent aussi les diopes, les mésocopes et les auloi que l'on 
« nomme hAypotretes. » ATHEN., 1. IV, p. 176, e, f. 

5 SAUMAISE, Hist. Aug. script. (Ed. de 1620), p. 491 et suiv. 
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encornés des Phrygiens résonnaient dans les mystéres de Cybéle. 
Point de funérailles ni de noces d’ow les aulétes fussent absents. 
Mais aprés la proscription définitive du paganisme, au V* siécle, 
les instruments ἃ vent cessérent d’étre cultivés avec soin. La 
répulsion qu’inspira aux chrétiens une musique a laquelle les 
payens attribuaient le pouvoir d’apaiser les dieux, et liée étroite- 
ment ἃ un culte abhorré', dut contribuer beaucoup a cet abandon; 
car, chose assurément digne de remarque, il n’en fut pas de 
méme pour les instruments ἃ cordes. Orphée et sa lyre sont un 
des symboles du christianisme primitif et se rencontrent frequem- 
ment parmi les peintures des catacombes. 

Un autre agent sonore, également mii par le vent, mais aussi 
supérieur aux antiques aulot que le christianisme l’était au gros- 
sier polythéisme des Romains, allait bientét remplacer auprés 
des artistes les flites et les chalumeaux, abandonnés aux musi- 
ciens populaires pour une longue suite de siécles. Nous voulons 
parler de l’ovgue. 11 apparut ἃ un moment ov la musique des 
anciens Hellénes penchait déja vers sa ruine. A la veille d’expirer, 
la Muse hellénique légua a I’art futur de ]’Occident l’instrument 
grandiose destiné ἃ personnifier, dans la multiplicité de ses sons, 
le nouveau principe autour duquel l’art musical allait graviter 
jusqu’a nos jours. Le colosse harmonique, surnommé par ses 
panégyristes le roi des instruments, naquit 4 Alexandrie, ce Paris 
de l’antiquité, οὐ s’agitérent et bouillonnérent les éléments confus 
de la plus haute philosophie et de la plus abjecte corruption, 
cette cité cosmopolite prédestinée ἃ étre le trait d’union entre 
l’Orient et la civilisation gréco-latine, entre le monde payen et le 
christianisme. 

L’origine de l’orgue fut des plus humbles: la syringe polycalame, 
la flite de Pan, alimentée, non plus par les poumons de l’homme, 
mais par un soufflet. Un célébre mécanicien alexandrin qui vécut 
sous Ptolémée VII, Ctésibius, imagina d’employer l’eau ἃ égaliser 
la pression du vent dans le sommier. Dés lors 1l’instrument 


t « Un tsbicen accompagne toutes les priéres adressées aux dieux dans les temples.... 
« Les tibictnes apaisent les dieux. » Censorin, de Die natali, ch. 12. — La dignité sacer- 
dotale était attribuée a des tibicines. BARTHOL., de Tib. vet., 1. I, ch. 2. 
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s’appela hydraulis*, nom qui fut conservé méme aprés que |’emploi 
de l’eau eut été abandonné comme trop compliqué. L’appareil que 
décrit Vitruve, sous le consulat d’Auguste, était déja un véritable 
orgue 4 plusieurs jeux, muni d’un clavier. Si les renseignements 
de l’Anonyme ont une signification précise, on devra en conclure 
qu’au I* siécle de notre ére l’instrument avait une étendue totale 
de trois octaves, divisée chromatiquement 4 quelques lacunes 
prés (T. I, pp. 229 et 352). Bien que les Romains du temps de 
l’empire paraissent avoir eu une grande passion pour l’hydraulis, 
— l’empereur Néron passait des heures entiéres a l’entendre — 
on ne voit pas trop quel parti ils pouvaient tirer de l’instrument 
polyphone dans un art tel que le leur. C’était 14 probablement un 
objet de curiosité, admiré pour son mécanisme ingénieux, plutdét 
qu’un moyen d’expression musicale. Pour trouver le réle qui 
lui convint, un nouveau principe esthétique devait surgir. De 
bonne heure le christianisme s’intéressa ἃ l’orgue. Nous avons 
une série de témoignages chrétiens et payens, grace auxquels 
il nous est possible d’entrevoir le développement graduel de cet 
instrument pendant les temps de transition qui s’étendent depuis 
la mort de Marc-Auréle jusqu’a l’affermissement définitif de la 
société nouvelle*. Toutefois l’usage officiel de l’orgue dans les 
solennités du culte catholique n’est constaté qu’a partir du régne 
de Charlemagne; c’est de 1a que I’on doit faire dater les com- 
mencements de I’art occidental. 


I ATHEN., |. IV, p. 174, b-e. 

2 Tertullien (vers 200), le poéte Optatien (vers 330), l'empereur Julien (vers 355), 
St Augustin et le poéte Claudien (vers 400), Cassiodore (vers 500). Voir CHAPPELL, 
History of Music, T. 1, p. 325 et suiv., od les origines de l’orgue sont traitées en détail. 
— Sur le piévon et autres instruments se rattachant a l’orgue, voir l Appendice, ὃ 8. 
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L'ART DE L’EPOQUE ARCHAIQUE. LA MONODIE LYRIQUE 
ET LE SOLO INSTRUMENTAL. 


81. 


E tous les genres de musique, le premier que les Hellénes 
soumirent a des régles fixes fut la monodie accompagnée 
d’un instrument, et parmi les variétés du genre la priorité échut 
ἃ la citharodie. Cette dénomination n’embrassait pas la généra- 
lité des poésies faites pour étre exécutées au son de la cithare 
ou de la lyre par un chanteur isolé; elle excluait notamment 
les productions profanes. Elle s’appliquait a des cantates lyrico- 
épiques pour voix de ténor’, qui de temps immémorial s’appelaient 
nomes ; c’étaient des compositions d’une allure sévére, consacrées 
au culte d’Apollon?. Toute l’antiquité désigne comme le créateur 
de la monodie citharodique, et comme le plus ancien législa- 
teur de la musique grecque, Terpandre le Lesbien. Ecoutons 
Héraclide du Pont : « Terpandre, en sa qualité de compositeur 
« de nomes citharodiques, adapta des mélodies aux hexamétres 
« de chacun de ses nomes et aux vers d’Homére, afin de les 
« chanter ensuite dans les agones?. » 
Avec le nom du citharéde de Lesbos, [γί musical entre dans 
le cadre de l’histoire. Terpandre n’est pas un personnage fictif. 
Les détails biographiques que l’on a sur lui, débarrassés des 


1 Voir ci-dessus, p. 254 et suiv. 
2 Cf. T. 1, pp. 28 et 36. 
3 Prut., de Mus. (W., ὃ V); et ci-dessus, T. I, p, 43. 
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éléments fabuleux qui y sont mélés, se condensent sans effort, 
et voici le noyau historique qui s’en dégage : « Terpandre, 
« citharéde lesbien d’Antissa, passa sur le continent et se fit 
« connaitre d’abord a Delphes. Quatre fois il remporta le prix aux 
« concours pythiques, et ses nomes furent inscrits au répertoire 
« des chants du temple. Sur l’injonction de l’oracle 1] fut envoyé 
« & Sparte, afin de remédier par le pouvoir de son art aux maux 
« et aux discordes de la cité. Ses innovations y obtinrent une 
« sanction politique; elles furent imposées par des lois, et il y 
« établit, comme disent les anciens, la premstére constitution de 
« Part musical. » L’époque ot vécut Terpandre se laisse ¢galement 
circonscrire sans difficulté. C’est le moment ot la Gréce sort 
de la pénombre des temps antéhistoriques, vers les premiéres 
Olympiades. Lorsque l’histoire musicale commence, l’épopée 
entre dans sa derniére phase avec les poétes cycliques, les conti- 
nuateurs de la légende troyenne. Arctinos, le plus ancien d’entre 
eux, fut contemporain de Terpandre. 

Doit-on conclure de la que les Hellénes s’avisérent pour la 
premiere fois d’adapter des mélodies a leurs vers plusieurs siécles 
apres Homére? Une telle conclusion serait évidemment inad- 
missible. Toute vraie poésie fut chantée ἃ son origine. Le vers 
fait pour la récitation est un produit artificiel propre 4 une société 
déja raffinée. Aucune littérature poétique, au reste, ne garda une 
empreinte aussi vivace de sa destination primitive que celle du 
peuple hellénique. Non-seulement la versification grecque repose 
en entier sur des régles musicales, mais elle révéle les caractéres 
essentiels de la mélodie qui lui était adjointe. C’est ainsi que 
I"hexamétre, le vers d’Homére et d’Hésiode, nous montre par 
sa structure qu’a l’époque. reculée ot il fut créé, les chansons 
épiques possédaient déja la mesure réguliére et des périodes 
d’une symétrie irréprochable, ce qui implique une cantiléne 
également réguliére, sinon belle et expressive. 

La musique Tout nous prouve donc que bien des siécles avant Homére la 
_ Homére. ~~ mélodie vocale, issue spontanément de I’accent du langage, avait 
acquis, sous une forme rudimentaire, ses éléments constitutifs. 
D'aprés la tradition constante des anciens, les premiers poétes- 
musiciens étaient originaires du nord de la Gréce. Bien qu’ils 


Ol. I= 
776 av. J.C. 
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soient appelés Thraces, le foyer de leur école mythique doit étre 
cherché au pied de l’Hélicon, en Béotie; c’est dans les vallées 
ombreuses autour de Thespies que l’art des Muses eut son ber- 
ceau'. Deux noms représentent cette phase initiale de la culture 
musicale: le premier, Eumolpos, n’est que la personnification de 
la mélodie vocale, douce ἃ l’oreille; l'autre, Thamyris, a une 
apparence semi-historique’: sa légende est connue ἃ Homére’. 
Si les traditions relatives ἃ ces chantres des premiers Ages ren- 
ferment quelques parcelles de vérité, on peut croire que les 
Hellénes apprirent d’eux a régulariser les intonations mélodiques, 
en accordant la lyre par les consonnances primitives (T. I, p. 3)3. 
A coété de l’élément thrace, qui a une teinte hiératique trés- 
prononcée, on reconnait aussi dés les temps héroiques la présence 
d’influences orientales‘; la muse populaire surtout en semble 
fortement pénétrée. — Cet art antéhistorique, cultivé par les 
chefs du peuple, les anactes, exercé comme une profession des 
plus honorables par une caste privilégiée, ne connaissait d’autre 
régle que le simple instinct; cependant 11 s’essayait déja sur les 
sujets les plus divers. L’Iliade et l’Odyssée mentionnent plusieurs 
espéces de chants accompagnés de danses en cheur et exécutés 
aux sons des instruments : les uns d’allure populaire (cantilénes 
nuptiales, chants de deuil), les autres réservés au service du culte 
(hymnes et péans). La nécessité d’établir une symétrie parfaite 
dans les mouvements des danseurs avait bien vite amené la 
découverte du rhythme isochrone, découverte qui se réalisa par 
la création d’un type métrique dont l’oreille grecque ne s’est 
jamais lassée. L’hexametre dactylique (p. 170) parait étre né sur le 
rivage oriental de la mer Egée; une voyante de Delphes, citée par 
Pausanias;, en attribue l’invention ἃ Olen, personnage mystérieux 
Originaire de’ la Lycie ou des pays hyperboréens, et fondateur 


x StrRaB., 1. ΙΧ, p. 409-410. 

2 Il., ch. II, v. 594-595. 

3 « Cithara sine voce cecinit Thamyris primus, cum cantu Amphion, ut alts Linus. Citha- 
« voedica carmina composuit Terpander. » Piin., Hist. nat., 1. VII, ch. 57. 

4 « Toute la musique grecque — chant, rhythme et instruments — vient de la Thrace 
« et de l’Asie. » Stras., 1. X, p. 471. Phrygiens et Thraces paraissent avoir la méme 
origine. 

5 Livre X, ch. 5. 


Chants épiques. 


v. 950 av. J. C.? 


310 LIVRE IV. — CHAP. II. 


du culte d’Apollon ἃ Délos. — A cété des cantilénes orchesti- 
ques il existait aussi une foésze sans danse, réservée ἃ l’exécution 
monodique; elle consistait en hymnes religieux et cosmogoniques, 
également soumis a la mesure réguliére’. 

Telles furent les créations musicales et poétiques qui se pro- 
duisirent au début de la société grecque, alors que chacune des 
peuplades qui la composaient vivait encore étroitement confinée 
dans ses limites propres. Mais quand, a la suite des grands 
mouvements de population qui bouleversérent |’Hellade vers le 
douziéme siécle avant notre ére, l’esprit grec, violemment rejeté 
au dehors, se mit ἃ déployer son activité dans de vastes entre- 
prises, — navigations au dela des mers, combats avec les peuples 
de l’Asie mineure — le chant monodique, jusque 1a exclusivement 
religieux et sacerdotal, s’enrichit d’une branche nouvelle ot 
l’humain se méle au divin. La poésie épique surgit alors, splen- 
dide reflet de ces temps de lutte héroique. Les chansons de geste 
(χλέα ὠνδρῶν), destinées ἃ raconter les exploits des preux Achéens, 
s’exécutaient devant les rois et les nobles assemblés, par un 
chanteur de profession, un aéde (adds), s’'accompagnant de la 
phorminx. C’est ainsi que dans l’Odyssée Homére nous dépeint 
Phémios et Démodocos, artistes de tout point comparables aux 
bardes celtiques, aux jongleurs du haut moyen 4ge frangais. Le 
rhythme des chants épiques, comme celui des hymnes orchesti- 
ques d’Olen, était le dactyle hexamétre. Leur mélodie consistait 
en une cantillation assez monotone, se répétant de vers en vers, 
sauf peut-étre une légére variante ἃ la fin de chaque tirade; la 
partie instrumentale n’avait d’autre office que de soutenir la voix, 
de donner le ton au chanteur et de lui ménager quelques repos. 
Dominé par l’intérét du récit, l’élément musical proprement dit 
passa de bonne heure au second plan, et lorsque les‘chants épars 
furent réunis par Homére dans ses deux vastes compositions, la 
monotonie de la psalmodie traditionnelle devint de plus en plus 
sensible et parut bientét insoutenable. Dés ce moment le lien 


1 « Héraclide fait observer que le texte des susdites ceuvres (de Thamyris, etc.) 
« n’était pas une prose dégagée de toute mesure, mais qu’il était semblable a celui de 
« Stésichore et des anciens compositeurs, lesquels, aprés avoir fait des vers épiques, 
« y ajoutaient ensuite des mélodies. » Pirut., de Mus. (W., § IV). 


NOME CITHARODIQUE. 311 


intime qui réunit la musique et la poésie commence ἃ se relacher; 
l’épopée s’affranchit peu ἃ peu de la forme mélodique. A la place 
de l’aéde s’accompagnant de la cithare, apparait maintenant le 
rhapsode, le déclamateur. Vers l’époque de Terpandre la poésie 
épique n’était plus chantée que par exception, et seulement pour 
des épisodes peu étendus. 

Mais pendant que s’accomplissait ce travail de transformation, 
qui se prolongea pendant des siécles, la musique, expulsée de 
la poésie épique, commenga de son cété ἃ suivre sa propre 
voie. Le premier pas dans cette direction eut pour résultat la 
découverte de la mélodie nomique, cantiléne non plus confondue 
avec l|’intonation solennelle de la parole, mais créée par la libre 
fantaisie du musicien et se développant d’aprés des principes 
exclusivement musicaux. L’art naissant recut son impulsion la 
plus puissante 4 Delphes, centre religieux et intellectuel de la 
race dorienne, ot Apollon lui-méme, disait-on, avait établi son 
sanctuaire de prédilection. La se fonda la plus ancienne insti- 
tution musicale de la Gréce, les agones ou concours pour la com- 
position et l’exécution des nomes citharodiques. La résonna pour 
la premiére fois le fameux nome pythique, destiné ἃ célébrer la 
victoire du dieu de la lumiére sur le serpent Python, et considéré 
plus tard comme le grand ceuvre de la musique grecque, comme 
le prototype de toute composition vocale ou instrumentale digne 
d’étre entendue dans une assemblée publique. On attribuait le 
recueil des nomes de Delphes aux deux plus anciens chantres 
victorieux : Chrysothémis de Créte et Philammon de Delphes. 
Le caractére de ces nomes primitifs se confondait avec celui du 
péan, l’hymne a Apollon’; leur rhythme était tantét ’hexamétre 
épique, tantét le choral ἃ notes uniformément longues, rémi- 
niscence d’un passé déja lointain, ot les hymnes religieux, encore 
privés de mesure, ne consistaient qu’en lentes exclamations. 

Un poéte-musicien appartenant a l’école mythique des Thraces- 
Eoliens a laissé des vestiges plus nombreux encore dans la tradi- 
tion musicale des Hellénes. C’est Orphée, personnage inconnu au 
cycle homérique, mais entouré plus tard de légendes merveilleuses. 


¥ Stras., 1. EX, p. 424; Pausan., 1. X, ch. 7; Procv., Chrestom., § 13, p. 349, Gaisf. 
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Il personnifie un art moins placide que le chant apollinique des 
prétres de Delphes, et qui se rattachait au culte des divinités 
souterraines; on croit y entendre vibrer un accent plus ému, plus 
passionné. Et s’il est vrai que le musicien thrace appartient a la 
légende pure, on peut affirmer du moins que les écrivains de 
l’époque classique, en parlant des chants d’Orphée, ont en vue 
un style mélodique dont les particularités étaient parfaitement 
senties de leur temps. Sans doute les nomes dont le chantre 
mythique passait pour étre l’auteur furent importés ἃ Lesbos, 
lorsque cette ile devint une colonie éolienne, et continuérent 
d’y étre cultivés par la suite. La légende exprime ce fait ἃ sa 
maniére, en disant que les flots de la mer avaient apporté la lyre 
d’Orphée des rivages de la Béotie a 1116 de Lesbos’. Depuis lors 
les Eoliens de la céte d’Asie eurent la réputation d’étre la race 
la plus musicale entre tous les Hellénes, et leur mode national 
prit le premier rang dans la citharodie. 

Lorsque l’épopée, née chez leurs voisins les Ioniens, eut acquis 
par le génie d’Homére une primauté incontestée sur toutes les 
productions de la muse grecque, son action se fit sentir dans la 
poésie chantée de l’école orphique-éolienne. Celle-ci s’incorpora 
élément épique, transformation qui fyt l’ceuvre de Terpandre. 
Tel est le sens que nous devons attribuer ἃ ces paroles de 
Glaucus de Rhegium : « Terpandre imita Homére dans ses poé- 
« sies et Orphée dans sa musique. » On comprend deés lors que 
les Grecs aient cherché a établir un lien généalogique entre leur 
divin poéte et leur premier musicien. Souvent celui-ci prit des 
fragments entiers de I’Iliade et de Il’Odyssée pour texte de ses 
compositions vocales. 

Quant au caractére musical de la révolution opérée a cette 
époque, il peut étre déterminé ainsi : Terpandre adapta des 
cantilénes véritables aux vers hexamétres’, jusque la psalmodiés 
ou déclamés; il le fit en s’inspirant principalement des modéles 


t On montrait a Antissa, patrie de Terpandre, le tombeau et la téte d'Orphée. 

2 « Les anciens nomes citharodiques étaient en hexamétres. Nous en voyons la preuve 
« par Timothée. Celui-ci, en effet, composa ses premiers nomes de maniére a méler la 
« diction dithyrambique au métre de l’épopée, afin de ne pas se donner Il’apparence 
« d’avoir trangressé les anciennes régles de la musique. » Piut., de Mus. (W., ὃ V). 
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que lui fournissaient les chants traditionnels de l’école thrace. 
Plus tard, fixé sur Je continent, 11 puisa aussi dans le trésor des 
nomes delphiques. I] fut ainsi le fondateur d’un art vraiment 
national ow les créations musicales et le caractére moral des trois 
principales races de la Gréce historique — Ioniens, Eoliens, 
Doriens — se trouvaient fondus et amalgamés. 

Terpandre ne se borna pas ἃ donner un tour plus mélodieux 
au chant des hexameétres. Le premier il sut étendre les bornes de 
la cantiléne vocale, coordonner ses diverses parties et en faire 
un organisme complet. 1] introduisit ainsi dans l’art musical le 
principe architectonique. Ses nomes ne se divisaient pas en 
strophes, ils avaient la forme commatique : en d’autres termes, 
le texte était mis en musique d’un bout a I’autre (p. 222). D’aprés 
une notice de Pollux’ ils se décomposaient en sept parties, dont 
voici les noms techniques et l’ordre successif : 


I) le préambule (ἔπαρχα), hymne ou proéme (προοίμυιον) "; 


II) le début (μέταρχαλ ; 
III) la transition (nararpora) ; 
IV) Vombilic (Guarec) ; 

V) le retour (μετακατάτροπολ; 


VI) le final (σφραγίς) ; 
VII) Vépilogue ou sortie (ἐπίλογος, ἐξόδιον), reprise de |’hymne. 


Les deux parties extrémes (I et VII) formaient ensemble une 
composition distincte, un hymne ἃ quelque divinité, Zeus, 
Apollon ou Athéné. Terpandre composa des proémes pour servir 
d’introduction a des fragments d’Homéere, dont il avait fait le 
texte de ses chants’. Le nome proprement dit renfermait trois 
divisions essentielles, le début (ITI), l’ombilic (IV) et le final (VJ), 
reliées par deux divisions secondaires, la transition (III) et le 
retour (V). Il est superflu de faire ressortir le principe esthétique 


t Livre IV, sect. 66. — Cf. WEestTPHAL, Geschichte, p. 76 et suiv. 
2 Les hymnes homériques étaient appelés par les anciens proémes. 
3 « Aprés avoir rendu hommage aux dieux, ils passaient aux chants d’Homére ou a 


« ceux d’autres poétes. Nous le voyons par les proémes de Terpandre. » PLuT., de Mus. 


(W., ὃ V). — Les proémes de Terpandre étaient en hexamétres (Jb.). 
II 40 
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contenu dans ce plan. Autour d’une partie principale (l’ombzlzc), 
occupant le centre, viennent se grouper des éléments divers, 
disposés de maniére a se faire mutuellement équilibre. On peut 
dire que l’ceuvre poétique et musicale regoit par la, en quelque 
sorte, la forme d’un produit de l’art plastique. Mais cette division 
ternaire est en méme temps celle que la Poétigue d’Aristote 
prescrit comme un type général, propre a l’épopée aussi bien 
qu’au drame : l’exposition, le neeud, le dénotment. 

Comme il ne nous est parvenu que des débris insignifiants 
des poésies de Terpandre, nous ne connaissons ni l’étendue ni 
les proportions de leurs parties; nous ignorons aussi de quelle 
maniére ce plan général s’adaptait aux divers sujets traités dans 


‘les cantates lyrico-épiques du musicien de Lesbos. Mais il nous 


reste le programme détaillé d’un genre de composition istru- 
mentale qui rappelle la sonate moderne, et dont les divisions, 
visiblement calquées sur celles de Terpandre, peuvent nous guider 
avec sireté : nous voulons parler du nome pythique (p. 351). 
Les cing parties de la sonate grecque ne différaient des parties 
correspondantes du nome citharodique que par leurs désignations. 
Chacune d’elles avait pour objet de rappeler une des phases de 
l’action dramatique servant de théme obligé ἃ ce genre de mor- 
ceau; le point culminant (le combat d’Apollon avec le serpent) 
occupait le milieu de l’ceuvre. Nous sommes autorisés a attribuer 
une disposition analogue ἃ ceux des chants de Terpandre qui par 
leur sujet et leur allure se rapprochaient de l’épopée. Les nomes 
a l’ancienne maniére, ot l’élément lyrique tenait une large place, 
se pliaient avec non moins de facilité 4 cette coupe. Ici, sans 
aucun doute, le poéte, dans la partie principale, dépeignait sur 
un ton épique les hauts faits du dieu, tandis que le début et le 
final étaient plus fortement empreints de lyrisme. Cette seconde 
classe de chants avait donc, en premier lieu, une partie lyrique 
suivie d’une transition conduisant ἃ la partie épique, noeud de la 
composition ; puis une nouvelle transition amenant le retour au 
sentiment lyrique. Le nome entier était enchdssé dans un hymne, 
ot l’inspiration du mélodiste prenait son vol le plus hardi. 

Bien que le plan qui vient d’étre analysé se rapportat au sujet 
du poéme plutét qu’a la musique, il est ἃ supposer que la 
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tournure de la mélodie variait au cours de l’ceuvre d’aprés le 
contenu du texte. Néanmoins on serait dans l’erreur en attribuant 
aux cantilénes de ces temps reculés une variété analogue a celle 
qui distingue les morceaux commatiques d’un 4ge plus récent. 
Glaucus affirme expressément qu’avant Phrynis, la citharodie de 
l’école de Terpandre observait une extréme simplicité : « Il n’était 
« pas permis alors, » ajoute-t-il, « de changer de mode ou de 
« mesure ἃ la maniére moderne, et pour chacun des nomes 
« on gardait le méme systéme d’accord’. » Un coup d’ceil jeté 
sur les trois échelles heptacordes (p. 255 et suiv.) nous per- 
mettra d’entrevoir le contour mélodique des chants de Terpandre, 
lesquels étaient concus, d’un bout ἃ |’autre, soit en mode dorien, 
soit en mode éolien’. I] est plus aisé encore de reconstruire par 
la pensée leur forme rhythmique; les seuls éléments qu’elle 
admettait, l"hexamétre et les trois mesures de choral (p. 110), ne 
se mélaient pas davantage entre eux. Les sections (ou commata) 
qui se succédaient pendant toute l’étendue du canticum ne diffé- 
raient en conséquence que par le nombre de vers: il en est de 
méme pour les monodies anapestiques d’Euripide (p. 225). Que 
si néanmoins les rhythmes du proéme étaient parfois autres que 
ceux du nomos proprement dit, il n’y avait 14 qu’une exception 
apparente : l’hymne étant considéré comme distinct du reste de 
Ja composition’. Quant a la partie instrumentale, elle se bornait 
sans doute ἃ annoncer — dans un petit prélude — le mode et le 
caractére du morceau, et a remplir les pauses, indispensables 
pour l’exécutant, par de courtes ritournelles. 

Selon une notice de Glaucus, quelques-uns des nomes de Ter- 
pandre auraient été empruntés au vieux Philammon de Delphes. 
Cette assertion, assez étonnante au premier abord, et qui se 
reproduit ἃ propos d’autres musiciens, nous fait voir que les 
anciens envisageaient l’acte de la composition musicale sous 
un point de vue différent du nétre, et la méme conception se 


t De Mus. (W., ὃ V). — Cf. T. 1, pp. 355 et 383. 

2 T.I, p. 181. 

3 Remarquons d’ailleurs que le passage de l’hexamdtrve aux trochées sémantiques ou aux 
orthiot ne constitue pas un changement de mesure au sens rigoureux du mot, mais 
seulement une métabole dans lg disposition de la rhythmopée (ci-dessus, p. 71); tous ces 
metres sont des tripodies du 2/,. 


v. 420 av. J. C. 
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retrouve partout ot la musique homophone s’est élevée a la 
hauteur d’un véritable art. En général le compositeur européen 
invente son ceuvre de toutes piéces ou, du moins, se propose un 
tel but. Le compositeur antique avait une ambition moins haute. 
Excepté les cas assez rares ot 11] imaginait une cantiléne entiére- 
ment nouvelle, il travaillait sur des types mélodiques consacrés, 
dont les linéaments fondamentaux étaient tracés d’avance, et 
s’appliquait ἃ en tirer de nouveaux chants par voie d’amplification, 
de développement. Pour lui l’invention consistait ἃ donner ἃ ses 
matériaux, déja dégrossis, une disposition non encore essayée; a 
faire avec des formules tirées du domaine commun des mélodies 
nouvelles. Ainsi ont procédé, du IV° au VIII* siécle, les auteurs 
de l’Antiphonaire romain; ainsi procédent depuis des siécles les 
musiciens de I’Inde. Remarquons que cette maniére de composer 
est analogue a celle qui se pratique en architecture. Le nomos 
des citharédes et des aulodes grecs, semblable au sdman des 
chantres du Véda', au vdga des Indous modernes et au meume des 
musiciens ecclésiastiques de l’Occident, est un schéma mélodique 
dont la découverte était considérée comme une révélation spon- 
tanée, comme une inspiration réservée aux chantres favorisés 
des dieux. Ceci explique le soin que l’on mettait ἃ conserver la 
généalogie de chaque nome et rend acceptable l’idée que nous 
avons exprimée en un autre endroit de ce livre (T. I, p. 429), 
a savoir que les cantilénes-types, notées par les prétres, étaient 
précieusement gardées dans les archives de certains sanctuaires. 
Un nomos pouvait recevoir plusieurs poésies et probablement 
plusieurs rhythmes. Le nombre de ces thémes mélodiques ne 
parait pas avoir été trés-grand dans l’antiquité, et je ne doute 
pas que la plupart ne continuent jusqu’a nos jours une existence 
obscure dans I’Antiphonaire de l’Eglise romaine. 


t On entend par Sdédma-Veda un recueil de vers ou de phrases qui se rencontrent 
pour la plupart dans le Rig-Veda et qui, modifiés en diverses maniéres, se chantent 
pendant les cérémonies du culte brahmanique. De nos jours les paroles sont censées 
constituer, avec le chant, un sédman.... Mais anciennement on entendait par sdman la 
mélodie seule, abstraction faite du texte. Cf. BURNELL, the A rsheyabrdhmana, p. x1 et 
suiv. — Le mot nome n’indique pas toujours chez les écrivains gréco-romains un 
morceau de caractére élevé; il signifie en un sens indéfini morceau de musique, air. 
Cf. BuretreE, Rem. XIX. 
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Les anciens historiens de la musique prétendent que Terpandre 
aurait été le premier ἃ désigner les chants citharodiques par des 
épithétes'. Pollux énumeére les titres des huit nomes que I’antiquité 
attribuait au musicien de Lesbos; ce sont : 1° le nome béotien; 
2° Véolien; 3° Vorthien; 4° le trochaique; 5° Vaigu; 6° le tétraoidios; 
7° le terpandrien; 8° le nome de Kéfion?. Quelques-unes de ces 
désignations autorisent des conjectures plus ou moins plausibles 
sur le caractére musical du morceau auquel elles correspondaient. 
Sans doute le nome éolien et le béotien, ceuvres composées dans le 
style national de Lesbos et sous l’influence exclusive de l’école 
orphique, remontaient a la jeunesse du maitre; ce furent 1a 
peut-étre les premiers chants par lesquels sa réputation se fonda 
a Delphes. — L’orthien partageait son nom avec une foule de 
mélodies plus récentes appartenant a divers genres de musique’, 
mais toutes caractérisées par l’acuzté de leur registre et par une 
grande élévation de sentiment‘; aussi tenons-nous le morceau en 
question pour identique avec l’azgu5. On peut dés lors supposer 
que le nomos orthios — le chant élevé — était celui pour lequel 
Terpandre avait imaginé son troisiéme mode d’accord, s’étendant 
jusqu’a la néte diézeugménon (p. 257), corde inconnue a ses prédé- 
cesseurs. Mais dans l’ceuvre du chantre lesbien la dénomination 
orthios (ὄρθιος) se rapportait non-seulement au diapason et au 
caractére, mais encore au rhythme de méme nom (pp. 66, 110), 


t Les mélodies védiques (sdmanas) ont regu depuis une antiquité trés-reculée des 
surnoms analogues. Cf. BURNELL, the Arsheyabrdhmana, p. χχχν et suiv. 

2 Livre IV, sect. 65. Les gloses (ἀπὸ μὲν τῶν ἐθνῶν, etc.), reproduites par Hésychius 
et par Suidas, me paraissent dénuées de toute autorité. Cf. PLut., de Mus. (W., ὃ V). 

3 C’était, selon Hérodote (1. I, ὃ 24), un nome orthien que chantait Arion, en s’accom- 
pagnant de la citharve, sur la poupe du vaisseau d’ot il se précipita dans la mer. — En 
exécutant sur l’aulos un nome orthien, Timothée, célébre auléte thébain, faisait courir 
Alexandre aux armes. Surpas, au mot orthios. Il est aussi question d’un nome aulétique 
appelé ainsi dans les Acharniens. Schol. in v. 16. — Les orthios de Pécole de Polymnaste 
étaient aulodiques. Voir au § suivant. 

4 Ce double caractére s’accorde au mieux avec la signification d’orthios, mot dérivé 
de FootFos (= ar. vardhvas, skr. drdhvas), élevé, haut, fier. — En parlant de son nomos 
orthios, Timothée disait ἃ Alexandre que telles devaient étre les sonates royales (βασιλικὰ 
αὐλήματα). Surpas, Ib. Ce morceau était composé en ’honneur d’Athéné, de méme que 
celui dont il est question chez Dion Chrysostéme (Orvat., I, 1). — Cf. le 37¢ probléme 
musical d’Aristote, cité et traduit au T. I, p. 241, note 1; PoLyux, |. IV, sect. 73. 

5 Plutarque (#b.) mentionne le nome atgu, et omet l’orthtos. 
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lequel était employé dans le corps du morceau, c’est-a-dire dans 
les cing parties essentielles du nome’. Le sujet de la poésie était 
la glorification d’Apollon, ainsi que l’indique le pvoéme, dont le 
premier hexamétre nous est parvenu : 


« Qu’un nouveau chant s’éléve de mon Ame vers le dieu qui lance au loin les traits2. » 


Le nome trochaique tirait son titre d’un rhythme apparenté de 
prés a l’orthios, le trochée sémantique (pp. 66, 110). — II est 
permis de voir une allusion au nome tétraoidios dans les deux 
célébres hexamétres de Terpandre que Strabon a conservés? : 


« Quant a nous, dédaignant désormais le chant ἃ quadruple mélodie, 
« Nous entonnerons pour toi sur la phorminx heptacorde des hymnes nouveaux; » 


vers qui pourraient bien avoir donné naissance aux fables concer- 
nant la lyre ἃ quatre cordes. — La désignation du nome terpandrien 
s’explique d’elle-méme; le xome de Képfion fut appelé ainsi d’aprés 
le disciple principal du maitre. — Clément d’Alexandrie parle en 
outre d’un nome dorien composé par Terpandre; il cite les premiers 
vers du début, également en rhythmes de choral : 


« Zeus, principe de toute chose, guide universel, 
« Zeus, je t’adresse ce commencement des hymnes4, » 


Le mode, le métre et le caractére archaique du fragment donnent 
lieu ἃ supposer que c’était 14 un des nomes dont le théme était 
emprunté aux prétres-chanteurs du temple de Delphes, le vieux 
sanctuaire de la race dorienne. 

Une légende conservée par Pindare fait remonter ἃ Terpandre 
l’invention du barbitos, instrument ἃ cordes usité dans les festins 
(p. 246); de 14 vient sans doute qu’on lui attribua aussi la créa- 
tion des scolzes ou chansons de table. Cette légende nous montre 


1 « Ceux qui ont écrit sur ces matiéres rapportent que Terpandre créa l’espéce de 
« mélodies élevées dans laquelle s’emploie le [rhythme dit] orthios, et que d’aprés I’ana- 
« logie de l’orthios il inventa le trochée sémantique. » PLut., de Mus. (W., § XVII). — En 
tant que terme métrique, orthios désigne encore une autre combinaison de syllabes 
longues (voir ci-dessus, p. 55). — Mais la preuve que cette désignation n’avait souvent 
aucun rapport au rhythme, c’est que le nome orthien de Polymnaste était en dactyles. 

2 Le méme vers revenait au début de l’exodion. Cf. WESTPHAL, Geschichte, p. 79. 

3 Livre XIII, p. 618. 

4 Strom., 1. VI, p. 784. 
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Terpandre vivant parmi les Lydiens, détail historique dont il 
n’existe nulle trace autre part, et qui rentre difficilement dans le 
cadre de la vie de notre héros. Peut-étre Terpandre n’est-il en 
cette occasion qu’un éponyme de l’école lesbienne, laquelle au 
siécle suivant s’illustra dans cette branche de I’art. 

Aprés la mort du fameux citharéde, son école, recrutée surtout 
parmi des artistes d’origine éolienne, se continua a Sparte. Un 
seul de ses disciples immédiats a laissé quelques traces dans 
histoire musicale : c’est Képion ou Kapion; il introduisit en 
Gréce la plus ancienne forme de la cithare (p. 250, note 3). Aussi, 
bien que Terpandre soit réputé le plus ancien citharéde, lui-méme 
désigne la phorminx, la lyre, comme son instrument habituel. 
L’école de Terpandre brilla surtout aux concours de musique 
qui faisaient partie de la féte lacédémonienne des Carnées, 
concours institués dans la XXVI* Olympiade. Ce fut la le théatre 
brillant de l’activité des Terpandrides, lesquels y célébrérent 
pendant plus de cent ans une suite non interrompue de triom- 
phes. Les adeptes de cette école ne semblent pas avoir été en 
général des génies inventifs ; ce sont des virtuoses exécutants qui 
se bornent ἃ faire entendre aux fétes des Hellénes le répertoire 
traditionnel de leur chef. Tel était le prestige dont s’entourait le 
nom de Terpandre, que le héraut chargé d’appeler les concurrents 
dans la lice, faisait comparaitre d’abord les successeurs directs 
du maitre, ensuite les autres chanteurs originaires de Lesbos, 
et en troisiéme lieu seulement les citharédes venus des divers 
cantons de 1’Hellade. La formule usitée en pareille circonstance 
- « qui se présentera aprés le chantre de Lesbos? » — devint 
proverbiale et perpétua jusque dans la postérité la plus reculée 
le souvenir de Terpandre. Son école s’éteignit 4 Sparte aprés 
Périclite, le dernier vainqueur aux jeux carniens’. Ni Glaucus, ni 
Platon, ni Aristote ne connaissent plus de compositions du vieux 
musicien. Cependant l’ile de Lesbos continua de produire des 
citharédes renommés, se rattachant plus ou moins 4a ses tradi- 
tions; parmi ceux-ci figurent au premier rang Arion de Méthymne’, 


! Voir T. I, p. 47, note 1. 
2 Proci., Chrestom., ὃ 13, Ὁ. 349, Gaisf. 
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le créateur du dithyrambe, et Aristoclide’, maitre du célébre 
Phrynis. Ce dernier transforma complétement Ile nome citharo- 
dique, en abandonnant la maniére sobre et antique de Terpandre 
pour y substituer un style recherché, visant a l’effet théatral. 
Nous le retrouverons plus loin, au début de la période de déca- 
dence. L’ancienne citharodie religieuse, négligée des virtuoses, 
se réfugia dans la vie privée; les disciples dé Pythagore l’aimaient 
et la cultivaient comme le moyen le plus efficace pour obtenir 
le δ] της et l’équilibre de l’Ame, but supréme du philosophe. Le 
nome alla dés lors se confondre de nouveau avec le péan’. 


§ II. 


Un musicien originaire de l’Arcadie, Clonas, fut le fondateur de 
art aulodique. L’époque de sa vie se place peu aprés Terpandre. 
Il y a lieu de supposer que les innovations musicales réalisées 
4 Sparte par le citharéde de Lesbos pénétrérent dans le pays 
voisin, chez les Arcadiens, peuple trés-adonné a la musique’, et 
que Clonas, a l’imitation de Terpandre, entreprit d’élaborer des 
régles pour une branche de I’art livrée jusque 1a a l’arbitraire et 
ἃ la grossiéreté. Héraclide du Pont dit que Clonas fut le créateur 
des nomes aulodiques et des prosodies, et qu’1l composa aussi des 
élégies et des chants en vers hexamtetres*. 

L’aulodie était de la poésie chantée, accompagnée par une flite 
ou un chalumeau. Ce genre de musique exigeait donc au moins 
deux exécutants : le chanteur qui, de méme que le compositeur, 
s’appelle aulode, et l’auléte, l’instrumentiste chargé d’accompagner 
la voix et de se faire entendre pendant les interruptions de la 


t « Aristoclide fut un excellent citharéde de la famille de Terpandre. I] fleurit en 
« Gréce au temps des guerres médiques, Ayant admis [pour disciple] Phrynis, qui jouait 
« de Paulos, il lui apprit la cithare. » Schol. Aristoph. in Nubb., 971. — On ne sait a quelle 
Epoque a vécu Evanétide d’Antissa, autre citharéde lesbien. 

2 Remarquons toutefois que Proclus, l’auteur de la Chrestomathie, parle du nome 
comme étant encore cultivé par ses contemporains, vers le II¢ siécle de notre ére. 

3 Po.yseE, |. IV, ch. 20, 

Piut., de Mus. (W., ὃ V). 
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partie vocale’. Cette fonction, comparable a celle de nos musi- 
ciens d’orchestre, fut plus tard confiée 4 des Phrygiens que les 
poétes prenaient a leur service? (p. 343). Originairement le nome 
aulodique était exécuté par un seul chanteur, de méme que les 
nomes citharodiques; dans plusieurs variétés du genre, néan- 
moins, un cheur mélait des refrains aux mélodies du soliste. 
A l’époque de Pindare les chants funébres ou thrénes, auparavant 
dévolus a l’aulodie, sont devenus des compositions purement 
chorales et, ἃ ce titre, accompagnés de danse. 

L’aulodie offre en tout un contraste frappant avec la citharodie. 
Ici l’esprit s’éléve vers les sphéres sereines de la contemplation 
religieuse; 14, au contraire, l’ame, loin de trouver le calme, se 
sent entrainée dans le tourbillon des passions humaines. La citha- 
rodie, art d’apparat, réservé aux plus éminents poétes-musiciens, 
est l’organe d’un culte essentiellement grec, le culte radieux 
d’Apollon, opposé ἃ tout ce qui est passionné ou sombre, ἃ tout 
ce qui est mollement plaintif ou efféminé; l’aulodie, plus intime, 
moins savante’, se rattache aux cultes naturalistes de Dionysos 
et des divinités pélasgiques, lesquels favorisent les expansions les 
plus violentes du sentiment. Tandis que la citharodie jouissait 
d’un prestige sans limites, l’aulodie était tenue en médiocre 
estime; aprés avoir été admise une seule fois au concours pythi- 
que, elle en fut bannie pour toujours. Cependant on ne peut 
nier que dans la sphére de sentiments ot Il’aulodie se meut de 
préférence, l’art des sons ne Se trouve sur son terrain originaire. 

Un disciple d’Aristote, lillustre Théophraste, auteur de plu- 
sieurs écrits sur la musique, dit que cet art prend sa source dans 


t On donnait pour récompense une couronne a I’aulode, mais non pas ἃ l’auléte 
accompagnateur. ATHEN., |. XIV, p. 621, Ὁ, c. — Quelquefois le compositeur, au lieu de 
se charger de la partie vocale de son ceuvre, dirigeait l’exécution en jouant la partie 
instrumentale. C’est probablement en ce sens que Tyrtée est désigné comme auléte par 
Suidas. — Le prélude de I’instrumentiste s’appelait προαύλιον ou προνόμιον. PoLLux, 
1. IV, sect. 53; AristoTe, Rhétor., 1. 111, ch. 14. 

2 « Chez les Grecs les aulétes étaient Phrygiens et avaient des noms d’esclave; tels 
« sont par exemple Sambas, Adon et Télos auprés d’Alcman, et auprés d’Hipponax, 
« Kion, Codalos et Babys. Ce dernier a fourni la locution dont on se sert a propos d’un 
« mauvais musicien : I] joue encore plus mal que Babys. » ATHEN., 1. XIV, p. 624, b. 

3 Voir le mot de Cicéron cité p. 251, note 1. — Cf. Schol. Aristoph. in Avv., v. 858; 
ARISTOTE, Probl., X1X, 43. 
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trois affections : la douleur, le plaisir et l’enthousiasme’; de 1a 
les trois genres typiques de chants accompagnés d’instruments a 
vent : la déploration funebre (θρῆνος), le chant du banquet (κῶμνος) et 
Phymne liturgique (Yves). — Chez tous les peuples de I’antiquité, 
tant Sémites qu’Aryens, les sons d’un instrument a vent se font 
entendre en l’honneur des morts; ils accompagnent les chants 
lamentables entonnés autour du défunt, et, par une transition 
naturelle, toute espéce de cantilénes tristes, mélancoliques ou 
simplement langoureuses*. En Phénicie et en Carie, ot la mu- 
sique funéraire- était cultivée avec une grande supériorité’, les 
instruments d’accompagnement avaient, parait-il, un diapason 
aigu (p. 284). Avant Olympe il en fut sans doute de méme chez 
les Grecs; plus tard ceux-ci semblent avoir préféré pour de 
pareilles compositions les chalumeaux graves (p. 287). — Une 
seconde espéce de chants aulodiques sert ἃ égayer les repas et 
les fétes nuptiales; l’instrument favori fut ici, jusqu’a la fin du 
paganisme, la syringe monocalame, la flute douce (p. 280). — Enfin 
une derniére catégorie de poésies appartient ἃ l’aulodie : les 
hymnes qui font partie intégrante des rites du culte (sacrifices, 
libations‘, etc.). La encore l’emploi d’un instrument a vent est 
commun a la plupart des peuples de ]’Orient et remonte a I’anti- 
quité la plus reculée*. Un auteur romain attribue au jeu des 
tibiae le pouvoir d’apaiser les dieux®. Le rhythme naturel des 
cantilénes liturgiques est le spondée majeur (pp. 66, 119). Nous 
possédons, par rapport 4 leur contexture mélodique, quelques 


t Prut., Quaest. conviv., 1.1, ch. 5, ὃ 2. 

2 Jérém., ch. XLVIII, v. 36; Matru., ch. IX, v. 23. — « Pour les déplorations il faut 
« le jeu des instruments a vent (lisez"EvavAa au lieu de Ou νάβλα), et non pas la lyre. » 
Sophocle cité par Piurt., de EI ap. Delph., § 20 [A. W.]. — Euripide donne ἃ un chant 
de cette nature la qualification poétique d’déAupos ἔλεγος, « plainte que n’accompagne 
« point la lyre » (Cf. Iphigénie en Tauride, 1; Héléne, 1). 

3 Au temps de Platon il était d’usage chez les Athéniens de louer pour les convois 
funébres une bande de musiciens cariens. Lois, 1. VII, p. 800. 

4 PLuT., Quaest. conv., 1. VII, ch. 8, § 4. 

5 Le seul nom d’instrument que l’on trouve dans les hymnes du Véda peut étre 
identifié, pour le sens et la racine, avec le grec aulos : c’est vdna, de VA, faire du vent, 
souffler (= ἀξίη)λος de ἀξημι). Le vdna, comme l’aulos, sert d’accompagnement aux 
chants du sacrifice. Cf. Benrey, glossaire du Séma-Veda, au mot-vdéna. 

6 Censorin, de Die natali, ch. XII. 
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détails techniques qui seront consignés plus loin (§ IV); quant a 
la coupe de leurs vers et de leurs périodes, on peut s’en faire une 
idée par la ravissante parodie qu’a faite Aristophane de cette 
classe d’hymnes dans la seconde farabase des Oiseaux’. 

Tandis que les renseignements sur la vie et les ceuvres de 
Terpandre sont relativement abondants, le souvenir de Clonas 
est ἃ peu prés effacé des traditions de l’Hellade. Aucun vers, 
aucun mot de lui ne nous reste; tout ce que nous savons de sa 
biographie se résume en un seul point : il était né ἃ Tégée. 
Néanmoins on ne peut douter qu’a une certaine époque ce per- 
sonnage n’eit un grand renom par toute la Gréce; car nous 
voyons les Béotiens, lesquels plus tard furent les maitres dans 
Part aulétique, disputer aux Arcadiens l’honneur de le compter 
parmi leurs compatriotes*. Constatons aussi que longtemps aprés 
la mort du vieil aulode, ses productions firent école chez les 
Laconiens. De méme que Terpandre s’inspira d’Orphée, de méme 
Clonas eut un précurseur mythique, Ardalos de Trézéne. Selon 
toute vraisemblance, le créateur de l’aulodie ,se servait de la 
flate douce, seul instrument ἃ vent alors connu en Arcadie et 
peut-étre aussi dans le reste du Péloponnése (p. 301). Pour ce 
qui concerne le caractére de ses compositions, nous en sommes 
réduits ἃ des conjectures. Il y a lieu de croire que par la facture 
mélodique, par l’usage des modes, par le rhythme et par l’absence 
de modulations, les chants de Clonas avaient une étroite affinité 
avec ceux de Terpandre. Toutefois leur construction n’était ni 
aussi ample, ni aussi fixe, et certains d’entre eux (les él/égies par 
exemple) admettaient la coupe strophique. 

Les nomes qui paraissent appartenir réellement ἃ Clonas sont 
au nombre de trois : le comarchios, Vélégos et Vépikédetos3. Le 
premier était un chant de table; en effet comarchios tient de 
prés ἃ comos (κῶρνος), mot par lequel on désignait la promenade 


t Voir le début de l’Ode, v. 1058 et suiv. 

2 Piut., de Mus. (W., ὃ V). 

3 D’autres nomes, l’apothétos (le mystérieux) et le schoinion (le flexible ?), étaient 
attribués avec plus ou moins de fondement a Clonas. PLut., de Mus. (W., ὃ V), et 
Potiux, 1. IV, sect. 65 et 79, ow il faut lire αὐλῳδικοί au lieu ἀ αὐλητικοί. Quant au 
trimélés, que Plutarque met aussi parmi les nomes aulodiques (8 V), 1] fut composé plus 
tard par Sacadas. — ᾿Επικήδειος est une correction de Westphal. Cf. Geschichte, p. 98. 
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joyeuse des convives échauffés par le vin, et défilant en l’hon- 
neur de Dionysos aux sons des voix et des aulo1*. Les deux 
autres termes indiquent des compositions d’un caractére plaintif. 
L’éprkédetos était un chant de deuil?; le nomos élégos avait, selon 
toute probabilité, le rhythme et la coupe de l’élégie. 

C’est en effet une tradition soigneusement conservée chez les 
anciens que les premiers aulodes exécutaient des élégies mises 
en musique’. Les airs qui servirent de types et de modeéles a 
cette classe de chants vinrent de l’Orient; c’étaient des mélodies 
tristes (ἔλεγοι, naeniae) accompagnées de la fifite lydienne, dans la 
composition desquelles les peuples asiatiques excellérent de tout 
temps‘. Quant au rhythme de l’élégie (p. 182), il est inséparable 
de I’hexametre, lequel, d’aprés une légende vénérable, avait 
également son berceau en Asie (p. 309). Le peu d’altération que 
subit le vers homérique pour se transformer en distique élégiaque 
prouve bien que celui-ci n’était au fond qu’une simple variante du 
premier. N’ayant pas encore la hardiesse d’imaginer des rhythmes 
nouveaux, le poéte-musicien se contente de remplir, dans le second 
vers de chaque distique, la troisiéme et la sixiéme mesure par 
une tenue; grace au retour périodique de cette forme conclusive, 
une petite strophe se produit (p. 182-183). I] est douteux que 
Clonas ait eu ἃ opérer une telle innovation; son contemporain 
Callinos d’Ephése manie déja le métre élégiaque avec une sireté 
qui trahit un long usage. A son origine, l’élégie était entonnée, 
par un des convives, au repas qui Suivait les funérailles; mais de 
bonne heure elle perdit son caractére spécial. Son rhythme noble 
et sérieux, appliqué a d’autres sujets, et en premier lieu ἃ des 
chants patriotiques, ne garda de son ancienne destination qu’une 
teinte de profonde mélancolie. Pausanias nous a transmis une 
chanson populaire en rhythme élégiaque, relative au héros mal- 
heureux de la seconde guerre messénienne. « Lorsque, » dit-il, 


t Cf. ΒΌΚΕΤΤΕ, Rem. XXIII. 

2 « Le thrénos differe de l’épikédcios (de ἐπί, pendant, et xyJeia, devoirs mortuaires) en 
« ce que le dernier est dit aux funérailles, le corps présent, tandis que le premier ne 
« dépend d’aucun temps particulier. » Procy., Chrestom., § 24, ἢ. 352, Gaisf. 

3 Piut., de Mus. (W., ὃ VII). 

4 Cf. BERNHARDY, Grundriss, IIe part., 1f¢ div., p. 400 et suiv. 
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« Aristoméne entra dans Andania (ville des Messéniens située 
« sur la frontiére de l’Arcadie), les femmes lui jetérent des ban- 
delettes et des fleurs, en chantant cette poésie, qui se répéte 
encore aujourd’hui : 


« Dans la plaine de Sténycléros et jusqu’a la haute montagne, 
« Aristoméne poursuivit les cohortes de Lacédémone!. » 

Par sa concision, le distique était un moule admirablement 
disposé pour recevoir des pensées revétues d’une forme ingé- 
nieuse : maximes politiques, réflexions philosophiques et morales; 
aussi sut-il bientét se passer de musique. Déja Archiloque, un 
quart de siécle aprés Clonas, composa des vers élégiaques desti- 
nés a la lecture’. 

Clonas est cité aussi comme auteur de prosodies, variété 
d’hymnes que l’on chantait en marchant au son des azloz, pen- 
dant les processions (théories) prescrites par les usages du culte, 
a l’occasion d’une offrande solennelle ou de la consécration d’un 
sanctuaire?. Les litanies sur lesquelles défilent les processions 
et les pélérinages catholiques sont un équivalent des prosodies 
payennes et dérivent peut-étre de la‘. Cette espéce de chants 
suivait un métre resté trés-usuel pendant toute Il’antiquité, le 
prosodiaque (p. 134), tripodie du 2/,, laquelle, en sa qualité de 
rhythme de marche, était prolongée par des silences jusqu’a la 
tétrapodie®. Le métre prosodiaque est identique, quant a la durée 
relative des sons, avec celui qui porte le nom de rhythme pour la 


1 Livre IV, ch. 16. 

2 L’élégie politique et gnomique est représentée par Solon (v. 594 av. J. C.), Théognis 
(540) et Phocylide. Presque tous les poétes lyriques et dramatiques composérent des 
élégies; Simonide (490) créa des chefs-d’ceuvre en ce genre. 

3 Le mot prosodion, formé de πρὸς et de ὁδὸς, chemin, n’a rien de commun avec prosodia, 
de πρὸς et ὠδή; il est synonyme de parémiaque (ci-dessus, p. 134, note 1). — « On appelait 
« prosodion le chant que l’on exécutait en se rendant aux autels ou aux temples; 1] se 
« faisait entendre, accompagné de l’aulos, pendant la marche. Dans un sens spécial ce 
« mot s’applique a I’hymne que I’on chantait au son de la cithare, lorsqu’on s’était 
« arrété. » Procr., Chrestom., § 10, p. 348, Gaisf. 

4 La parodie burlesque d’un prosodion dans les Oiseaux d’Aristophane (v. 851-902) est 
trés-instructive a cet égard. 

5 Outre que ces fréquents repos de la voix sont nécessaires pendant la marche, afin 
que les chanteurs puissent reprendre haleine, elles produisent un excellent effet, méme 
quand elles ne sont remplies que par le rhythme des pieds frappant le sol en cadence. 
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marche armée (nar ἐνόπλιον pubes)"; mais l'un différait certaine- 
ment de l’autre, et par la vitesse absolue des durées, et par la 
maniére dont il se combinait avec la marche*. Comme il est 
dit que Clonas, outre ses élégies, a composé des hexamétres, on 
est tenté de présumer tout d’abord que ses chants de procession 
avaient cette derniére forme de vers’. Néanmoins il n’est point 
douteux que le véritable prosodiaque n’ait été employé par 
Clonas, puisque, ἃ la génération suivante, Archiloque l’introduit 
déja dans la mesure ternaire. I] nous est resté un spécimen fort 
intéressant de la forme rhythmique dont nous venons de nous 
occuper : un chant populaire en l’honneur de Lysandre, le fameux 
général spartiate vainqueur d’Athénes. 
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En adaptant au rhythme antique une mélodie dorienne, nous 
avons tenu compte ἃ la fois de la nationalité du chant et d’une 
indication d’Aristoxéne’. Relativement ἃ la partie instrumentale 
des chants de procession, on sait qu’elle était exécutée a l’époque 


1 L’usage de l’énoplios pour les processions est attesté par Xénophon (Azab., 1. VI, 
ch. 1, ὃ x1), lequel dit, en parlant des Mantinéens : « Ils marchaient en mesure, tandis 
« que les auloi jouaient sur le rhythme énoplios; ils chantaient des péans et dansaient 
« [comme on le fait] dans les processions qui se rendent aux [temples des] dieux. » 

2 On ne s’éloignera pas des probabilités en assimilant, pour le degré de vitesse, le proso- 
diaque au pas ordinaive de nos soldats (εἰ = 76) et l’énoplios ἃ notre pas rvedoublé (Φ ΞΞ 130). 

3 Il en est ainsi pour le prosodion d’Eumélos, composé un quart de siécle auparavant 
(76x av. J. C.). Voir le § I du chapitre suivant. — Faisons remarquer, au reste, que le 
prosodiaque, bien qu’il ait l’apparence d’un métre anapeste, dérive probablement du 
vers pique: c’est le second hémistiche d’un hexamétre. Une tripodie composée de deux 
dactyles et un spondée (— ~~ | — ~~ | — —) recevait le surnom de prosodiaque ; 
deux pareilles tripodies accouplées formaient un hexametre a la militaire (κατ᾽ ἐνόπλιον). 
Cf. WestpHaL, Metrik, T. II, p. 399. ᾿ 

4 Traduction : « Nous célébrons le chef de la divine Hellade, venu de Sparte, la ville 
« aux larges espaces, ὃ Péan protecteur! » Piut., Vit. Lys., ὃ 18. 

5 Piut., de Mus. (W., ὃ XIII). 
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alexandrine sur l’aulos embaterios, variété du chalumeau enfantin 
(pp. 289, 300); ce qui nous autorise a supposer pour les temps de 
Clonas des flites au méme diapason (les citharistériennes) *. 

L’école des aulodes arcadiens retomba dans Il’obscurité aprés 
la mort de son fondateur; un seul de ses représentants, Echem- 
brotos, se fit connaitre au dehors du pays. Mais les principes 
établis par Clonas furent repris et développés ἃ Sparte, non 
toutefois sans subir jusqu’a un certain point l’influence de 1’école 
d’Olympe, laquelle opéra une révolution complete dans le jeu des 
instruments a vent, un demi-siécle plus tard. 

L’artiste le plus éminent, parmi ceux qui se rattachent aux 
traditions de Clonas, fut l’ionien Polymnaste de Colophon, 
désigné par Glaucus comme I’un des fondateurs de la seconde 
constitution musicale. 11 fleurit ἃ Sparte, peu aprés Archiloque, 
entre Thalétas, qu’il célébra dans ses chants, et Alcman, qui 
honora sa mémoire*. Pas plus que du vieux maitre de Tégée il 
ne nous reste des vers de ce poéte-musicien, et, pour reconstituer 
son image, détruite par le temps, nous en sommes réduits a de 
courtes notices disséminées de divers cétés. Pindare parle de lui 
comme d’un sage, et rappelle ses maximes’. Glaucus nous 
apprend que « Polymnaste produisit des ceuvres semblables a 
« celles de Clonas » (nomes aulodiques, prosodies, élégies et 
chants en hexameétres). Bien qu’en sa qualité d’aulode il ait dé 
composer surtout des monodies, ses productions ont exercé une 
action puissante sur le développement de la lyrique chorale; 
lui-méme, au reste, écrivit des chants pour le cheeur‘. Des mélo- 
dies portant le nom de Polymnaste, mais assez mal famées, a en 
juger par ceux qui les chantaient, étaient en vogue ἃ Athénes 
pendant la guerre du Péloponnése*. Westphal a pu attribuer avec 
vraisemblance a l’artiste ionien l’introduction de la notation 


1 Nonnos connait encore l’usage des syringes monocalames a la guerre (Dion., ch. XIV, 
v. 403; ch. XXVII, v. 227; ch. XXXIX, v. 128). — Les Lydiens employaient ἃ la fois 
des fldtes et des chalumeaux dans leur musique militaire (ci-dessus, p. 273). 

2 Pausan., 1. I, ch. 14; Puur., de Mus. (W., ὃ V). 

3 STRAB., I. XIV, p. 643 (Bergk, Pind., fragm. 169). 

4 Tel était I’hymne qu’il composa a la louange de Thalétas. Pausan., |. I, ch. 14. 

5 Schol. Aristoph. in Eqq., v. 1287; Suipas, au mot [ToAvuvacros. Peut-étre n’y a-t-il 
la qu’une coincidence fortuite de noms. — Cf. PLut., de Mus. (W., ὃ V). 
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instrumentale (T. I, p. 429). De toutes les compositions aulodi- 
ques de Polymnaste, la seule sur laquelle nous ayons quelques 
renseignements porte un titre que nous avons déja rencontré 
parmi les chants de Terpandre : c’est le nome orthien. 11 se peut 
que le canevas mélodique des deux ceuvres fit le méme; en tout 
cas leur forme rhythmique n’avait rien de commun. Au lieu 
d’une grave mesure de choral, le nome de Polymnaste avait un 
métre mouvementé, appelé par les grammairiens |’espéce dactylique 
(κατὰ δάκτυλον Eidos), et consistant principalement en tétrapodies 
de dactyles non contractés (p. 129). Quelques érudits antiques 
prétendaient que la lyrique chorale avait puisé directement ce 
métre dans l’ceuvre du poéte ionien’. L’espéce dactylique devint 
le rhythme habituel des préludes et ritournelles aulodiques’; plus 
tard la citharodie s’en empara également3. En ce qui concerne la 
partie mélodique du xomos orthios, une particularité intéressante 
a été signalée plus haut (T. 1, p. 300-301) : l’emploi du genre 
enharmonique ἃ la maniére récente, c’est-a-dire avec le frac- 
tionnement du demi-ton. Des changements de ton et de mode 
pouvaient s’y produire également; car déja a cette Epoque le 
systéme tonal possédait trois échelles, la dorienne, la phrygienne 
et la lydienne (T. 1, p. 242 et suiv.). L’ceuvre de Polymnaste fut 
le modéle de toute une catégorie de morceaux cultivés comme 
une spécialité par les disciples du maitre : les ovthzoz ou nomes 
élevés*, réputés trés-difficiles ἃ chanter par suite de leur diapason 
aigu’. Voila ἃ quoi se borne tout ce que nous savons au sujet 
de Polymnaste. 

Les autres aulodes dont l’histoire a conservé les noms sont 
mentionnés comme poétes élégiaques. Deux d’entre eux, Tyrtée 
et Mimnerme, occupent une place éminente dans I’histoire de la 


r « D’aucuns prétendent que l’espéce dactylique aurait été prise-[par Stésichore] au 
« nomos orthtos. » PLuT., de Mus. (W., ὃ VI). 

2« Le κατὰ δάκτυλον est un genre de rhythme et de motif instrumental, dont se 
« servent les aulétes dans les préludes des nomes. » Schol. Aristoph. in Nubb., v. 651. 

3 Dans les Grenouilles d’ Aristophane (v, 1263-1264), Euripide impute a Eschyle d’avoir 
emprunté des nomes citharodiques les rhythmes si pleins de caractére par lesquels 
débute la parodos d’ Agamemnon. 

4 Puut., de Mus. (W., ὃ VII). 

5 Voir le probléme d’Aristote cité T. I, p. 241, note 1. 
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littérature grecque, et ont droit également de figurer dans une 
histoire de la musique : on sait de source certaine que leurs 
poésies n’étaient pas écrites pour la récitation. 

Tyrtée, que Sparte adopta comme un de ses plus grands 
citoyens et comme son chantre national, se rendit justement 
fameux par ses élégies patriotiques, genre déja cultivé auparavant 
par Callinos d’Ephése. Cette male poésie fut écrite pendant la 
seconde guerre messénienne, tantét pour appeler les fils de la 
métropole dorienne aux armes, tantét pour calmer parmi eux 
quelque sédition’. Outre ses élégies, Tyrtée écrivit des chants 
guerriers en mode dorien, destinés ἃ accompagner la marche 
des hoplites; lui-méme dirigeait l’exécution en jouant de l’aulos*. 
Ce sont la les plus anciennes poésies encore existantes ov se 
retrouve l’anapeste proprement dit (p. 120), le métre spartiate par 
excellence’, étroitement lié aux danses armées, aux exercices 
gymnastiques, et sur lequel on entonnait depuis des siécles le 
cri de guerre de Lacédémone, le chant de Castor‘. 

Deux fragments des refrains militaires de Tyrtée subsistent. 
Le premier, formé de six vers parémiaques (p. 134), est le début 
d’une marche (ἐμβατήριον), que les jeunes gens entonnaient en 


cheeur, aux sons des chalumeaux, lorsqu’ils allaient au combat. 


Le texte a une allure toute populaire : 


« Allez! ὃ vous les fils de ces hommes — qui habitent Sparte la vaillante; — ἃ gauche 
« tenez vos ronds boucliers, — de ja droite brandissez votre lance. — Point n’épargnez 
« votre existence, — tel n’est pas l’usage de notre patrie.... » 


L’autre fragment se compose en tout de deux tétrapodies d’ana- 
pestes, formant un ¢étramétre pareil ἃ ceux de la parabase comique 
(p- 171), mais dont le mouvement, moins précipité, se rapprochait 


x Cf. Pausan., |. IV, ch. 15-18; Stras., 1. VIII, p. 362. 

2 Suidas l’appelle compositeur d’élégies et auléte (voir pour le sens de ce mot, p. 321, 
note 1). Cf. BaRon, Poésies mtlitaires de l'antiquité. Bruxelles, 1835, p. 37-38. 

3 C’est par une courte chanson en anapestes que le héraut annoncait le commence- 
ment et la fin des courses. Berckx, Poet. lyr., carm. pop., fragm. 14-16. 

4 « Le mélos kastorcion est laconien; il se chante a la guerre, sur le rhythme de 
« marche. » Potzux, 1. IV, sect. 78. — « Chez les Spartiates on entonnait le mélos 
« kastoreton sur l’aulos [embaterios] lorsque, rangés en bataille, ils attaquaient l’ennemi. » 
Ῥιυτ., de Mus. (W., § XVI). — Cf. Vit. Lyc., § 22; Schol. Pind. in Pyth., 11, v. 127. 
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sans doute de celui de l’enoplios ou pas redoublé (p. 326)". En 
effet cet hymne patriotique était chanté, comme le précédent, 
par la troupe en marche. 


ἱ Τὰ} 4 414 7214 did Sold Ζῶ 4 414} 


“Aver w Σπάρ-τας Ἴ.γὸ = πλοι κοῦ - ροι] πο-τὶ τὰν "A-pe - ὃς κί - γᾶ - σιν 


L’Ionien Mimnerme de Smyrne fut le créateur de 1᾿ ἐϊέρ!ε amou- 
reuse, genre dans lequel il acquit une supériorité telle qu'il eut 
’honneur d’étre mis par un poéte latin en paralléle avec Homeére’. 
Ii ne se rendit pas moins fameux par son talent musical comme 
aulode et comme virtuose sur la flite douce?. Le poéte iambique 
Hipponax lui attribue la composition d’un nomos Cradtas, morceau 
instrumental‘ sur lequel nous n’avons aucun renseignement digne 
de fois. Les poésies élégiaques de Mimnerme, dont il nous reste 
des extraits assez importants, respirent une douce mollesse, une 
mélancolie séduisante, auxquelles la mélodie venait ajouter son 
charme irrésistible. Quoi de plus ravissant que le début du célébre 
poéme de Nanno: 

« Vie et bonheur, qu’étes-vous, sans la présence de la rayonnante Aphrodite? — 
« Ah! puissé-je mourir plutét que d’étre privé des voluptés mystérieuses et des tendres 
« embrassements de Il’amour! — La fleur de la jeunesse se fane vite, pour homme aussi 
« bien que pour la femme; et lorsqu’arrive l’Age morose qui convertit en laideur la 
« beauté méme, on se sent le coeur rongé de noirs soucis : on contemple sans plaisir la 


« lumiére du soleil, on est déplaisant aux enfants, méprisé des femmes. — Tel est le sort 
« lamentable qu’un dieu a réservé a la vieillesse. » 


La série des élégiaques aulodes se termine par un compatriote 
de Clonas, sans doute un adepte de son école, Echembrotos 
d’Arcadie. Il fut couronné au premier concours musical qui eut 
lieu ἃ Delphes, aprés la guerre sainte contre les habitants de 


t Selon les métriciens, le tétramétre anapestique ne recevait que quatre percussions 
fortes, soit, en marchant, quatre abaissements du pied droit (p. 31). Pour une marche 
chantée cela est notoirement insuffisant, et il faut de toute force doubler le nombre des 
ictus, de maniére que chaque anapeste soit marqué par deux pas, un pour le levé, un 
pour le frappé. Sans cela il faudrait supposer ou trop de lenteur dans la marche, ou trop 
de rapidité dans I’articulation. 

2 Properce, Elég., I, 9. 

3 SrraB., l. XIV, p. 643; ATHEN., I. XIII, p. 598, a. 

4 PLot., de Mus. (W., ὃ V1). 

5s Cf. Votxmann, Plut. de Mus., p. 85. 
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Crissa. Le fait est attesté par une offrande votive de I’artiste, un 
trépied qui se conservait encore ἃ Thébes au temps de Pausanias. 
On y lisait l’inscription suivante : 

« Echembrotos d’Arcadie dédia ἃ Héraclés ce don, a Poccasion de sa victoire dans 
« les luttes amphictyoniques, od, en présence des Hellénes, il avait chanté des mélodies 
« et des élégies. » 

Mais la tentative d’introduire dans les agones delphiques le 
solo vocal avec accompagnement de fliite ne fut pas renouvelée. 
A la deuxiéme pythiade on supprima une musique dont le style 
parut démodé, terne et peu convenable aux solennités d’apparat'. 


v. 150 apr. J.C. 


482 av. J. C. 


Cette exclusion dut porter un coup fatal ἃ l’aulodie, qui par la 


se trouva pour ainsi dire déclassée et, comme ἃ son origine, 
abandonnée aux inspirations primesautiéres de la muse populaire. 
Tandis que l’élégie devint un genre de littérature étranger au 
chant et perdit la derniére étincelle lyrique dans l’épigramme, la 
plupart des autres variétés de l’aulodie se convertirent en musique 
chorale. Dés lors le chant monodique accompagné d’un instru- 
ment a vent ne fut plus qu’une branche secondaire de Il’art cultivé 
par les grands aulétes de la Gréce. | 


§ III. 


Aprés Clonas, le fondateur de l’ancienne aulodie dans le 
Péloponnése, nous arrivons, en suivant l’ordre chronologique, a 
Archiloque, génie puissant dont la gloire s’est conservée intacte 
pendant toute l’antiquité ἃ l’égal de celle d’Homeére. Le terrain 
s’affermit sous nos pas : dates et renseignements biographiques 
sortent du vague. Archiloque naquit vers la XV° Olympiade dans 
litle de Paros, l’une des Cyclades. Son pére ayant été désigné 
par l’oracle pour conduire une colonie dans l’ile de Thasos, 
Archiloque l’y suivit. I] mena une vie des plus aventureuses, prit 
part a des combats contre les barbares de la Thrace, courut par 
terre et par mer, remporta des prix aux concours publics et se 
rendit fameux et redoutable auprés deS contemporains par ses 


1 Pausan., ]. X, ch. 7. 


Archiloque. 


720 av. J. C. 
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poésies satiriques. I] périt dans un combat. La personnalité de 
l’artiste offre aussi quelque prise. A la vérité les mélodies d’Archi- 
loque sont ensevelies depuis des siécles dans un profond oubli; 
mais la tradition ne s’en était pas complétement effacée sous 
l’empire romain, époque ot la plupart de ses poésies existaient 
encore. Aujourd’hui méme il reste de lui un nombre assez respec- 
table de textes, dont les formes rhythmiques suffisent ἃ nous 
donner une idée de la fécondité de son talent musical. 

Nous nous trouvons ici en face d’une individualité artistique 
tout a fait différente de celles de ses prédécesseurs. Terpandre et 


- Clonas empruntaient les sujets de leurs chants aux manifestations 


du sentiment religieux ou aux actes solennels de la vie privée. La 
poésie d’Archiloque, au contraire, est l’expression immédiate de 
sentiments personnels. A la vérité on rencontre, parmi les vers 401 
nous sont parvenus, quelques lambeaux d’hymnes et des élégies 
rentrant dans le cadre ordinaire du genre, mais la plupart des 
fragments appartiennent a la poésie familiére; ce sont des chants 
bachiques, amoureux ou railleurs, ol se montrent a nu tous les 
sentiments bons et mauvais d’une Ame de feu, — l’amour, la 
haine, la colére — ot les événements de sa propre existence sont 
pour le poéte l’occasion continuelle de ses épanchements. Par 
le ton et les sujets l’ceuvre d’Archiloque accuse une tendance 
inconnue a l’époque antérieure. Nous y reconnaissons la chanson 
et plus particuliérement la chanson satirique. 

C’est a la philologie de s’occuper du poéte de Paros en tant 
que littérateur. Ici nous n’avons ἃ envisager que le musicien. 
Bien que nous ne puissions apprécier celui-ci que d’une maniére 
trés-incompleéte, il nous apparait clairement comme un de ces 
hommes rares qui ouvrent a leur art des voies nouvelles, et 1’en- 
richissent de fertiles domaines encore vierges de toute culture. 
Celles des innovations musicales d’Archiloque’ qui nous intéres- 
sent davantage se rapportent a l’élément rhythmique. 

La premiere consiste 4 avoir introduit dans l'art grec les formes 
typiques de la mesure simple ἃ trois temps, notre 3/s vif. Qu’il 


t Elles sont énumérées dans le dialogue musical de Plutarque (W., § XVII), d’aprés 
une source assez récente, et d’une maniére confuse et peu exacte. 
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me soit permis, ἃ propos de cette mesure, d’appeler |’attention 
sur un fait digne de remarque. Le 3/g (avec ses dérivés le §/g, le 9/s 
et le 12/3) semblé apparteniy en propre a la race indo-européenne et 
particulierement a ses ramifications les plus méridionales. On sait que 
les hymnes du Véda ne connaissent d’autres métres que l’iambe 
et le trochée; ce furent la aussi les véritables rhythmes populaires 
de la famille gréco-latine, comme ils le sont encore aujourd’hui 
des nations romanes (Italiens, Francais, Espagnols, Portugais). 
Rien d’analogue ne se remarque chez les autres races de l’ancien 
continent. Parmi toutes les mélodies de l’extréme Orient qui me 
sont tombées sous la main (japonaises, chinoises, malaises, etc.), 
je n’en ai trouvé aucune qui puisse étre attribuée a la famille 
du 3/g. D’autre part ce genre de mesure se montre avec une rareté 
excessive dans la musique des peuples de souche sémitique, tar- 
tare ou finnoise. Enfin il est 4 remarquer qu’il a disparu, ou peu 
s’en faut, chez les nations indo-européennes qui ont subi dans une 
forte mesure I’influence d’autres races, par l’effet d’une conquéte 
ou d’une longue cohabitation (Indous, Persans, Grecs modernes). 
Si, comme j’ai lieu de le croire, le fait que je viens d’indiquer 
briévement se confirme par des recherches ultérieures, il faudra 
en conclure que le rhythme est un élément plus persistant dans 
les chants des divers peuples que les formes mélodiques, et 
qu’il pousse ses racines jusqu’au plus profond du sentiment 
national’. 

Terpandre et Clonas avaient également exclu de leurs ceuvres 
les diverses formes de la mesure de 3.8, bien qu’elles fussent déja 
en usage a leur époque. En effet, les airs dansés et chantés aux 
fétes champétres de Déméter et de Dionysos suivaient de temps 


1 Chez les déchanteurs frangais, les plus anciens musiciens occidentaux qui se soient 
occupés de mesure, il n’est question, jusqu’a la fin du XIIIe¢ siecle, que du rhythme 
ternaire; les mélodies les mieux connues de toute cette période, celles d’Adam de la 
Halle, n’en présentent pas d’autre. Au XIV¢ siécle, en méme temps que l’école belge, 
la mesure binaire apparait, et prend bientét un développement tel, que chez les 
contrepointistes du XVI¢ siécle le trois-temps devient une rareté. Aprés la résurrection 
du drame musical en 1600, l’influence méridionale ayant repris le dessus, les formes 
vives et piquantes du 38 et du 68 s’introduisent dans les cantates de l’école romaine, et 
de 1a dans les opéras vénitiens, par l'imitation des airs siciliens, espagnols et portugais. 
Cf. P. pELLA VALLE, Della musica dell’ εἰὰ nostra, dans la Lyra barbarina de J. B. Dont 
Florence, 1763, T. II, p. 259. 
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immémorial le rhythme ternaire. Mais le style musical de ces 
cantilénes était réputé profane, vulgaire, et semblait inconciliable 
avec la poésie élevée. Ce n’étaient 14 que de rustiques essais, qui 
ne formaient point encore une espéce déterminée de productions 
musicales et poétiques, et n’offraient qu’un intérét local. En 
s’inspirant des créations de la muse populaire, Archiloque élargit 
le cercle trop étroit de la versification épique et élégiaque; il 
détermina la création d’une foule de genres de poésie et posa les 
bases de la grandeur future de la composition mélique dans ses 
nombreuses variétés et ramifications. 

Parmi les métres ternaires cultivés par Archiloque, ceux qui 
tiennent la plus large part dans son ceuvre et s’y emploient en 
série continue sont le tvimétre zambique (p. 174) et le tétramétre 
trochaique (p. 172). Le premier, emprunté apparemment des chan- 
sons carnavalesques en usage aux processions des phallophores’, 
se rencontre surtout dans les piéces ov la satire impitoyable du 
grand poéte parle un langage grossier, presque prosaique; bien 
qu’a l’occasion l’sambicon sache aussi prendre un ton gracieux, 
une allure svelte et élégante. Un souffle plus lyrique, plus musical, 
anime le trochée tétrameétre, le rhythme de la danse mimique des 
satyres*. Parfois le poéte lui donne ἃ exprimer des sentiments 
dépourvus de toute amertume?. Un troisiéme rhythme choréique 
dont Archiloque fait un fréquent usage, mais toujours en le 
combinant avec d’autres coupes, est le dimétre tambique plein 
(p. 135)- 

Archiloque fut le premier ἃ soumettre au méme joug rhyth- 
mique les deux grandes familles de métres. I] intercala des 


t Cf. Berck, Poet. lyr., carm. pop., fragm. 8, 7, 46. 

2 ARISTOTE, Poét., ch. IV. — Il n’y a pas d’exemple chez Archiloque de !’emploi du 
tétramétre iambique, ni sous la forme pleine, ni sous la forme tombante, la plus usitée 
(p. 173). Mais un vers de ses Iobacques, le seul qui ait survécu jusqu’A nos jours 
(fragm. 120), présente une combinaison intéressante; c’est un iambe tétramétre a 
terminaison catalectique, dont le dernier membre est privé d’anacrouse. 

So oso ei f= ine (= eh aes 
Ay - μηττρος ἀγ-νῆς καὶ κό - pyS τὴν Ta - νή - γυ - ply σέ- βων. 

3 Voir l’admirable fragm. 66, dont le début rappelle involontairement celui d’un Lited 
de Goethe, mis en musique par Beethoven (Herz, mein Herz, was soll das geben? was 
bedranget dich so sehy ?). L’analogie est d’autant plus frappante que le grand musicien 
moderne garde le rhythme d’Archiloque d’un bout ἃ l’autre du morceau. 
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membres dactyliques parmi ses métres ternaires, et juxtaposa 
parfois des chorées et des dactyles dans le méme vers, sans oser 
encore toutefois les réunir dans le méme membre. L’idée d’un 
pareil mélange fut prise aussi, selon toute apparence, aux rondes 
dansées du peuple, ainsi que I’indique le nom de dactyle cyclique. 
Voici une de ces formes mixtes, qu’Aristophane a reproduite, en 
changeant la place de la césure, dans le cordax qui termine sa 
comédie les Guépes*. 


* A 


PSLRA MAAN LAL 214.212 1 


—~ 


Ἔ - pacepo-vi - δὴ Xa-pi - λα- ε, χρῆτμά τοι γε - λοῖ - ον 
Fragm. 70. 


La seconde innovation musicale d’Archiloque ne fut pas moins 
féconde que la premiére. Avant lui les musiciens helléniques 
n’avaient travaillé que sur des vers de méme mesure; leur tech- 
nique ne s’étendait pas en conséquence au dela des formes 
propres aux compositions odiques (p. 164 et suiv.). Archiloque, le 
premier parmi les Grecs, introduisit dans ses chants des périodes 
rhythmiques composées de métres inégaux’; par 1a il donna a la 
construction strophique le principe d’un développement indéfini. 
Sa combinaison la plus fréquente en ce genre consiste a faire 
alterner un vers de grande étendue avec un vers court. La diffé- 
rence de longueur des vers consécutifs produit un contraste 
inattendu, une pointe musicale dont Il’effet est souvent trés- 
gracieux et parfois d’un comique irrésistible?. De pareils groupes 
de vers croisés sont désignés sous le nom d’épodes (οἱ ἐπῳδοί)". 
Il nous suffira d’indiquer ici les types épodiques dont les frag- 
ments du vieux poéte grec présentent des spécimens complets. 


t Cf. WESTPHAL, Metrik, II, Ὁ. 567 et suiv. 

2 Les plus anciens chantres védiques sont déja a cet égard aussi avancés qu’Archiloque. 
Comme lui ils font souvent alterner des dimétres iambiques avec des trimétres. 

3 Scitis esse notissimum ridiculi genus, cum aliud expectamus, aliud dicitur. Cic., de 
Orat., II, § 255. — La chanson moderne procéde de méme, lorsqu’elle veut amener 
des effets comiques par la chute imprévue de la phrase. Voir entre autres le gracieux 
vaudeville, Il était un otseau gris, dans Rose et Colas de Monsigny. 

4 Ce terme est du féminin (ai ἐπωδοί) lorsqu’il désigne les €podes du chant choral. 
Voir ci-dessus, pp. 209, 213. — Peut-étre était-ce le petit vers seulement qui s’appelait 
épode (ἀ ἐπὶ -ὠδή = ce qui est ajouté au chant). Cf. Burerre, Rem. XXVIII. 
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La combinaison la plus simple et la plus usuelle consiste a faire 
succéder a l’iambe trimétre un dimétre’ : 


Pl I SEL ΟῚ ἃ til Bld oe 
Ila - rep hv - xdp-Ba, ποῖ - ov b= bpd - ow τὸ - be; 
δι 42:2 fils ais” 
ae σὰς πα - ρή - τι - pe ᾧρέ - νας; 
Pid did fli dis δι4 δ} 
ἃς τὸ πρὶν ἢἡ - py - ρει-σθα' νῦν δὲ δὴ πὸ - λύς 
Fila 2:4 Fla dial 


ἃ - oToi-ot dat-ve - a γέ - Aws2, 
Fragm. 94 (Cf. 87, 88). 
Le poéte obtient des contrastes plus saisissants en accouplant 
deux métres issus de genres rhythmiques différents. L’exemple 
- suivant présente la réunion d’un iambe trimétre avec une tripodie 
de dactyles ternaires dont le dernier pied est incomplet : 


Pid Pte Plii Mafia Mei 


- pew aw ob Bie αἷ -νόν, ὦ Κη io - χί - dy. 


J PRI L MAILS 


ἄχ 5 γυμὲ - vy oxurd = Ay. 


i Pd 22104 


ma a. “ἡ = = 
- εἰ θη - ph - ὧν ἃ = πο-χρι - θεὶς 


ὁ δὰ! 4 FF) J i 


μοῦ - νὸς ἀν ἐ- σχατι - ἥν" 3. 


mV 


ἄγαν 
«- 
7 
ate 
e_* 
τς 
2 


Fragm. 89 (Cf. 104). 


t Cette coupe se retrouve dans les hymnes védiques. Cf. Rig-Véda, 1. VIII, 29. En 
donnant au premier vers de chaque distique une terminaison féminine, on obtient le 
métre des Iambes de Barbier. 

2 Traduction : « O pére Lycambe, quelle parole viens-tu de prononcer? Qui donc t’a 
« dérangé la cervelle? Jadis elle était en bon état, et maintenant te voila un objet de 
« risée pour tes concitoyens. » 

3 Traduction: « Je vais, 6 Kérykidés (= fils de héraut), te conter une histoire, message 
« peu agréable. Un singe, fuyant la société des animaux, s’en allait seul vers un lieu 


« écarté.... » (A. W.) ; 
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Certains distiques d’Archiloque, construits d’aprés le méme 
principe, ont une disposition métrique plus complexe. Telle est 
le suivant, dont le premier vers se divise en deux tétrapodies, la 
premiére dactylique, la seconde trochaique tombante; le second 
vers est un iambe trimétre, également tombant. Horace a utilisé 
cette combinaison charmante dans ses odes (Cf. p. 193). 


PIPL LMT ΔΔΙ AM 214 Σ 2. 


? 


ae yap φιλό - τη-τοςἔ - pws ὑπὸ | καρ -δὶ - yw ἐ - AU - σθεὶς 


* an 
Δικ δε dla διὰ diseai 
zi - λὴν κατ ἄχ-λὺν ὁμ - μά - τῶν ἔ- χευ - εν 


Fragm. 103. 


Quelle était la coupe musicale des chansons épodiques d’Archi- 
loque ? La cantiléne se terminait-elle avec chacun des distiques, 
ou embrassait-elle un plus grand nombre de vers? En présence 
de l’extréme briéveté des fragments, il serait peut-étre téméraire 
d’énoncer un jugement absolu a cet égard. L’opinion la plus pro- 
bable est que les distiques se groupaient deux ἃ deux de maniére 
a former une suite de quatrains. Telle est la coupe invariable des 
poésies qui se rattachent aux formes métriques d’Archiloque, tant 
chez les Lesbiens que. chez Horace’; au surplus elle s’indique 
presque d’elle-méme dans tout ce qui nous reste de la littérature 
épodique. La création de la strophe de quatre vers serait donc 
encore une nouveauté prise par le poéte de Paros dans les chants 
orchestiques des cultes populaires et appropriée par lui aux 
formes relevées de la poésie odique; auparavant les artistes grecs 
ne s’étaient exercés que sur un seul type de strophes, le distique 


élégiaque? (p. 324). 


1 Exemples : a) avec le grand vers en premier : Diffugere nives, redeunt jam gramina 
campis — Laudabunt alii claram Rhodon aut Mytilenen — Solvttur acris hiems grata vice 
vevis εἰ Favoni; δ) avec le petit vers en premier: Lydia, dic per omnes — Sic te diva 
potens Cypri. 

2 Les chants védiques sont ἃ cet égard en avance sur la poésie grecque. Une des 
strophes qui s’y rencontrent fréquemment (le pragdtha) se décompose en huit membres 
(iambes dimétres et trimétres), formant deux périodes de structure différente. Voir le 
Rig-Véda traduit par Grossmann (Leipzig, Brockhaus, 1876), T. 1, p. 384. 


I] 43 
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Bien qu’Archiloque ait surtout marqué son passage dans 
histoire de la musique par la création de nouveaux rhythmes et 
de nouvelles formes de périodes et de strophes, 1] n’en a pas moins 
laissé aussi la réputation d’un grand musicien au sens étroit du 
mot, et méme d’un novateur dans la partie spécialement techni- 
que. « On croit, » dit Plutarque, « qu’il fit entendre le premier un 
« accompagnement distinct du chant : avant lui les instruments 
« suivaient la voix ἃ l’unisson » (T. I, p. 44, note 1). Cette notice 
ne nous apprend rien sur la contexture des mélodies d’Archiloque, 
ni sur leurs formes instrumentales; mais elle suffit ἃ prouver que 
la musique avait dans l’ceuvre du poéte de Paros une plus grande 
part que les modernes ne l’admettent communément. Seules ses 
poésies en métre élégiaque, bien qu’antérieures de plus d’un 
demi-siécle ἃ celles de Tyrtée, semblent étre écrites pour la réci- 
tation nue. Quant a ses autres productions, il y a lieu, au point de 
vue de leur importance musicale, de les diviser en trois classes : 
1° les hymnes et épodes; 2° les tétramétres trochaiques; 3° les 
iambes trimétres. La premiére catégorie ne renferme que des 
chants véritables, pourvus d’une mélodie se divisant en périodes 
réguliéres et se répétant en forme de strophes. La nationalité 
d’Archiloque nous autorise ἃ supposer que le mode ionien, apre 
et dur (T. I, p. 185), y tenait une grande place, a cété du dorien 
et de l’éolien. Quant aux tétramétres, ils recevaient apparemment 
des cantilénes plus rudes de contour et d’une construction assez 
libre (comme celles des couplets anacréontiques); mais il n’y a 
pas lieu de songer ici 4 une psalmodie monotone, pareille a celle 
des aédes épiques. 

En ce qui concerne I’exécution des trimétres d’Archiloque, 
Plutarque nous transmet un renseignement explicite. I] rapporte, 
d’aprés une source ancienne, que certains vers iambiques étaient 
chantés, tandis que d’autres se débitaient sur un accompagne- 
ment instrumental, désigné par le terme technique faracatalogé 
(p. 75). Malheureusement, il omet de dire de quelle maniére la 
récitation s’encadrait dans la mélodie. Peut-étre que le début de 
la piéce formait une sorte de pavlante sur la musique, tandis que 
vers la fin la déclamation passait au chant proprement dit. Quoi 
qu'il en soit, l’insertion de tirades parlées au milieu d’un morceau 
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de musique a de prime abord, pour nous autres modernes, quelque 
chose de plaisant, et c’était bien la le genre d’effet auquel visait 
Archiloque, car ses iambes avaient pour but de faire rire aux 
dépens de ceux qu’il y malmenait. D’autre part, ainsi que le 
remarque Aristote, le débit mélodramatique se préte non moins 
bien a l’expression des situations terribles; aussi Plutarque 
ajoute-t-il « que plus tard les auteurs tragiques s’emparérent de 
« cet effet et que Créxos l’appliqua au dithyrambe. » 

Il nous reste un point intéressant ἃ éclaircir, ἃ savoir quels 
étaient les instruments dont on accompagnait les chansons du 
style d’Archiloque. Nous avons ἃ cet égard, au moins pour ce qui 
concerne les poésies iambiques, une notice de l’ancien écrivain 
musical Phyllis de Délos, congue en ces termes : « Les instru- 
« ments ἃ cordes avec lesquels on chantait les iambes s’appe- 
« laient zambuques ; ceux dont on se servait pour les vers parlés, 
« clepsiambes*. » Le clepsiambe, a la vérité, est compris par 
Aristoxéne dans les instruments d’origine asiatique, mais cette 
circonstance n’a aucune portée quand il s’agit d’un poéte ionien 
ou lesbien. Pas plus qu’Alcée, Sappho et Anacréon, Archiloque 
ne partagea ἃ cet égard les préventions des Grecs occidentaux. 
La chanson profane, bien différente en cela des genres placés 
sous la surveillance des éphores de Sparte, n’était tenue ἃ aucune 
régle fixe dans le choix de ses moyens techniques, et se servait 
tantét de tels instruments, tantét de tels autres. 

Les créations musicales d’Archiloque excitérent l’enthousiasme 
des contemporains et obtinrent auprés de la postérité un succés 
durable. Au temps de Pindare son hymne en V'honneur d’Héracles 
(fragm. 119) était encore répété ἃ chaque concours olympique’, par 
toute la Gréce assemblée. Les formes rhythmiques dont l’immortel 
chansonnier dota la poésie musicale furent une mine inépuisable 
qu’exploitérent a l’envi, non-seulement les maitres de la lyrique 
gracieuse et érotique, Alcman, Alcée, Sappho, Anacréon et leur 


t ATHEN., 1. XIV, p. 636, b. — D’aprés Hésychius (au mot κλεψίαμβοι), Aristoxéne 
désignait par le mot clepsiambes une catégorie déterminée des chants d’Alcman; ce dont 
il ressort, au moins, que I’instrument en question remonte a une époque voisine de celle 
d’Archiloque. Cf. WESTPHAL, Geschichte, p. 136 et suiv. 

2 Voir le début de la 9¢ Olympique, exécutée en 456 av. J.C. 
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Influence 
d’Archiloque sur 
Part grec. 


Successeurs 
d’Archiloque. 


v. 693 av. J. C. 


ν. 350. 


340 LIVRE IV. — CHAP. II. 


brillant imitateur latin Horace, mais encore le grand comique 
Aristophane et méme les représentants de la grave lyrique chorale 
et de la tragédie athénienne. 

La poésie satirique en iambes trimétres, peu musicale au fond, 
ne tarda pas a s’affranchir de son accompagnement instrumental; 
elle se constitua en genre séparé et fut cultivée par une classe 
spéciale de poétes, les iambographes. Le plus ancien de ceux-ci, 
Simonide d’Amorgos, fut presque contemporain d’Archiloque. II 
reste de lui un long fragment de satire contre les femmes, ceuvre 
faite pour étre récitée sans musique’. Un autre poéte iambique, 
Hipponax, écrivait ἃ Ephése vers la LX* Olympiade. Petit, laid, 
méchant, doué d’une verve pleine d’amertume, 11 décocha contre 
ses ennemis les traits les plus mordants. Ses vers étaient destinés 
ἃ la musique, au moins en partie; le poéte les chantait avec un 
accompagnement d’instruments ἃ vent, et employait a cette fin 
trois aulétes phrygiens (p. 321, note 4). On attribue 4 Hipponax 
Vinvention du trimétre boiteux (σκάζων), appelé aussi choliambe, 
lequel chez les Alexandrins devint le vers favori de la poésie 
didactique et principalement de l’apologue. 


ὦ PLL LS 8} δὶ ἐ δε}. 


Οὐκ ἀτ- τα - γᾶς on καὶ da - γὼς κα - τᾶ - βρύ - κων, 


Fragm. 36. 


Une autre forme métrique dont on fait remonter la paternité 
au poéte d’Ephése, est le ¢étramétre tambique ἃ terminaison tom- 
bante (p. 173) : rhythme charmant que I’ancienne comédie attique 
s’appropria, ainsi qu’elle le fit de toutes les variétés de l’iambe qui 
convenaient ἃ ses ariettes. Parmi les poétes méliques plus récents 
comptés au nombre des iambographes, celui dont les poésies ont 
le caractére le plus musical est Kerkidas, homme d’Etat et légis- 
lateur de sa ville natale, Mégalopolis en Arcadie; il écrivit, sous 
le titre de méliambes, des chansons satiriques en logaédes, dont 
il ne reste que des fragments peu importants’. 


1 ATHEN., 1. XIV, p. 620, c. 
2 Berck, Poetae lyvici graeci, 4¢ éd., p. 798 et suiv. 
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Sans doute le génie d’Archiloque avait atteint sa complete 
maturité, lorsque les Grecs occidentaux furent initiés ἃ une 
nouvelle branche de Il’art, l’aulétique, que leur apportaient des 
virtuoses venus de la Phrygie. La était, disait-on, le pays natal 
de la musique instrumentale, inventée par Hyagnis et transmise 
par Marsyas, son fils et disciple, ἃ Olympe I’ancien’. Tels sont 
les personnages que la légende donne comme les créateurs de 
l’aulétique phrygienne; elle les fait vivre ἃ une époque de beau- 
coup antérieure a la guerre de Troie’. Ces trois musiciens, de 
méme que Thamyris, Orphée et Ardalos, sont fabuleux; ils 
appartiennent au cycle mythique de la Phrygie. I] n’en est pas 
de méme pour le second Olympe, le descendant du disciple de 
Marsyas et le chef des aulétes expatriés; sa réalité historique doit 
étre admise sans restriction. I] passe pour étre l’auteur d’une 
foule de mélodies qui ont gardé pendant des siécles une grande 
célébrité en Gréce : deux artistes helléniques, Cratés et Hiérax, 
sont nommés ses disciples immédiats; de plus Glaucus, Platon, 
Aristote et Aristoxéne en parlent comme d’un compositeur classi- 
que dont les ceuvres faisaient partie du répertoire contemporain : 
un moderne ne parlerait pas autrement de Beethoven. Toutefois 
s'il est difficile de révoquer en doute le fait méme de l’immigra- 
tion phrygienne vers l’époque qui vient d’étre énoncée, les cir- 
constances n’en sont pas connues; aucun historien ne mentionne 
le district de la Gréce οὐ Olympe se serait fixé avec ses com- 
pagnons. On est fondé a désigner I’Argolide, la patrie d’Hiérax 
et de Sacadas et le centre d’une célébre école d’aulétes restée 
longtemps fidéle ἃ la maniére du maitre. 

Tout porte a croire que, malgré les récentes innovations de 
Clonas, la technique des instruments 4 vent n’était guére déve- 
loppée en Gréce larsque la musique phrygienne s’y implanta. 


t Prut., de Mus. (W., ὃ V et ὃ VI); Stras., 1. X, p. 470; Pausan., I. X, ch. 30. 
2 Homére nous montre les Troyens Jouant et de la flite et du chalumeau (ci-dessus, 


P. 274). 


v. 680 av. J. C. 
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Certes, avant qu’on ait pu essayer d’unir la voix humaine aux 
sons de la flite, il a fallu acquérir une certaine habileté ἃ manier 
l’instrument isolé; aussi les plus anciennes traditions grecques 
disent que les prédécesseurs d’Orphée étaient des aulétes, c’est- 
a-dire de purs instrumentistes'. Mais antérieurement ἃ Il’arrivée 
d’Olympe aucun Helléne ne s’était avisé de considérer le jeu des 
aulot, séparé de la poésie, comme une branche du véritable art. 
Le caractére général de la musique introduite par les Phrygiens 
était au reste en opposition avec les traditions indigénes, ou 
tout au moins avec les tendances doriennes. Les Grecs, habitués 
ἃ l’expression calme et saine de leurs modes nationaux, enten- 
dirent pour la premiére fois des cantilénes d’une couleur étrange 
et maladive, enivrantes jusqu’au délire, pathétiques et touchantes 
jusqu’a l’énervement. Ces cantilénes étaient composées dans le 
style mélodique de la Phrygie et de la Lydie. 

L’esprit conservateur des Grecs du continent semble avoir 
opposé tout d’abord une certaine résistance ἃ l’invasion de 
laulétique phrygienne. Une musique d’ot la parole était bannie 
devait choquer le godt littéraire de la nation. Toutefois on sait 
aujourd’hui que si la Gréce a développé Voriginalité artistique 
la plus réelle qu’il y eut jamais, elle n’en a pas moins pris les 
types primitifs de ses ceuvres d’art, en tous genres, ἃ ses voisins 
orientaux. Nous ne nous étonnerons donc pas d’apprendre que 
bientét les nouveaux instruments jouérent un rdle considérable 
dans I’art hellénique. Le timbre grave, plein, mordant et passionné 
des aulot phrygiens, fit une profonde sensation sur des oreilles 
qui jusque 1a n’avaient entendu que les sons peu colorés de la 
flite douce des Arcadiens, semblable a celle de la Lydie*. On 


1 Puiut., de Mus. (W., ὃ V; voir ci-dessus, p. 4, note 2). — I] n’est pas douteux que les 
instruments a vent n’aient été cultivés avant les autres. Dans les hymnes védiques le 
son musical s’appelle vdni (fém.) de vdga, flite (p. 322, note 5). Exemples : « Abhi vdnir 
« vishindm saptd ndshata : les sept sons des voyants chantent des louanges; Mimate sapta 
« vdyth : les sept sons retentissent. » Cf. BENFEY, glossaire du Sama-Véda, au mot véni. 

2 Les Grecs firent toujours la différence entre leurs fi@fes, au diapason aigu, et les 
chalumeaux phrygiens. Pausan., 1. V, ch. 17. Ceux-ci sont qualifiés de βαρύβρομοι (sonnant 
au grave) par Euripide, dans un hymne a Cybele, formant le 3¢ stastmon d’Hélene (VI), 
et par Aristophane, dans la Pavodos des Nuées; ils sont appelés βαρύφθογγοι dans 
VPAnthol. pal., VI, 51, v. 5. — Cf. le passage de Porphyre cité p. 288, note 2. 
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reconnut la supériorité des barbares pour le jeu des instruments 
a vent, et dés lors les aulétes phrygiens commencent ἃ figurer, 
en qualité. d’accompagnateurs, dans les solennités musicales de 
la Gréce (p. 321). Par leur influence la partie instrumentale des 
compositions aulodiques s’enrichit et devint plus brillante; les 
ritournelles prirent plus d’extension, au point que les exécutants 
habiles contractérent I’habitude de jouer, en guise de proaulion 
(ouverture), un morceau de haute virtuosité, étranger au nome’. 
L’exécution plus parfaite de ces artistes asiatiques et la nouveauté 
de leur style musical devinrent un levain de progrés pour l'art. 
Cent ans plus tard l’aulétique obtint accés aux concours de 58% w.j.c. 
Delphes, alors que le célébre auléte Sacadas lui eut infusé un 
esprit vraiment national. 

Olympe offre le plus ancien exemple du musicien renfermé 
dans sa spécialité : assurément l’auléte phrygien n’a jamais com- 
posé un seul vers en langue grecque. Néanmoins il ne s’est pas 
borné a faire et 4 exécuter de la musique instrumentale; on cite 
parmi ses ceuvres des chants liturgiques pourvus d’un texte’. 
Il fut donc ἃ la fois auléte et aulode. Sa fécondité d’invention, 
bien que nous ne puissions l’apprécier que par l’analyse de son 
matériel technique, mérite encore, au bout de tant de siécles, 
de nous inspirer le respect. Glaucus de Rhegium résume le réle 
du fameux auléte phrygien en ces termes : « Olympe agrandit 
« le domaine de l’art musical en y introduisant quelque chose 
« de nouveau et d’inconnu avant lui; il est regardé comme le 
« créateur de la belle musique chez les Hellénes’. » 

I] est un point surtout que I’ancien annaliste a relevé avec soin Innevations 
et qui intéresse le musicien moderne : ce sont les innovations Poiympe 
rhythmiques dont on fait honneur ἃ Olympe, innovations 40] 
exercérent sur l’art grec une influence non moins grande que 
celles d’Archiloque, et donnérent une impulsion vigoureuse au 
développement du chant orchestique. Glaucus dit expressément 


1 ArisToTE, Rhét., 1. 111, ch. 14. 

2 En parlant des métroa et du tropos spondeiazon, Aristoxéne distingue expressément 
entre le mélos et la kvousis. PLut., de Mus. (W., ὃ XIV: passages expliqués ci-dessus, 
T.I, p. 361-365). 

3 Prurt., de Mus. (W., § VIII). 
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que plusieurs formes métriques de la musique chorale furent 
puisées par Thalétas et Stésichore dans les piéces instrumentales 
d’Olympe'. L’artiste phrygien compléta le systéme rhythmique 
de la musique grecque, en ajoutant aux deux familles de mesures 
déja établies avant lui (la binaire et la ternaire) une nouvelle 
famille, dont les Grecs jusque la n’avaient pas eu connaissance 
(la quinaire), et une variété caractéristique de la famille ternaire, 
le 3/,, la mesure a six unités. 

Parmi les nations peu nombreuses qui peuvent légitimement 
revendiquer la possession du rhythme quinaire, les Crétois ont 
les plus anciens titres?; de temps immémorial les airs 4 danser 
de leur ile étaient caractérisés par la forme du 5/g que I’on appelle 
crétique (p. 105), variété du péon (p. 123). On faisait remonter ces 
mélodies aux Dactyles du mont Ida, étres mystérieux, moitié 
forgerons’, moitié prétres. Le rhythme crétique a son origine 
dans les danses figurées qui se rattachaient au mythe local de 
Rhéa et du Zeus idéen‘; sans aucun doute, il était appelé a 
reproduire, par l’énergie de sa cadence, quelque bruit métallique, 
soit le choc de la lance sur le bouclier, soit celui des marteaux 
sur l’enclume’. Rien d’étonnant 51] a passé en Gréce par I’inter- 
médiaire d’un artiste phrygien; on sait que les historiographes 
anciens établissent un rapport intime entre les cultes de la 
Phrygie et celui des Dactyles ou Curétes®. Olympe mit en usage 
les formes de ce rhythme qui plus tard furent adaptées par 
Thalétas aux mélodies orchestiques qu’il composa pour la jeu- 
nesse lacédémonienne. Comme il ne nous reste absolument rien 
des ceuvres d’Olympe et de Thalétas, nous sommes obligés, pour 


t Prurt., de Mus. (W., ὃ VII, ὃ VI). 

2 C’est par allusion a cette origine qu’Aristophane se sert de la mesure a cing temps 
dans les Grenouilles, v. 1356 (Ἀλλ᾽ ὦ Κρῆτες, Ἴδας réxva). — Une observation assez 
intéressante, c’est que les peuples modernes chez lesquels le rhythme quinaire existe 
a l'état spontané (les Basques, les Finnois et les Turcs) n’appartiennent pas a la race 
indo-européenne. 

3 D’aprés une trés-ancienne tradition, les Dactyles Idéens fondirent les prémiers le 
minérai de fer. On les confond avec les Curétes, les Corybantes, les Cabires, etc. 
Cf. Stras., 1. X, p. 466 et suiv.; BURETTE, Rem, XXXI. 

4 STRAB., 1. X, p. 468; Lucran., de Salt., § 8; Schol. Pind. in Pyth., 11, 127. 

5 Voir ci-dessus, p. 123, note 3. — Cf. VoLkmann, Plut. de Mus., p. 74. 

6 Cf. Alexandre Polyhistor ap. Piur., de Mus. (W., ὃ V); StRa., ib. 
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trouver un spécimen typique de la forme primitive du 5.8, de le 
prendre chez Alcman, poéte postérieur d’un demi-siécle ἃ Olympe : 


Bl δὶ δ ὁ Pibs Peli Peis dsladed 


Ἀ-φρο- δὲ δὲ - τὰ μὲν οὐκ fons, pap - γος δ᾽ Ἔρως | ol - ἃ παῖς παίσδει 


SPILLANE δι 4 PIE PLL Se 


ἄκρ᾽ ἐπ᾿ ἄν - Oy κα-βαὶ - γων, ὦ μή μοι δί-γῃς, | τῶ κυ-παι - ρί-σκω. 
Fragm. 38. 

Une autre variété du rhythme quinaire mise en usage par Il’au- 
léte phrygien fut le 5/, ou péon épibate, mesure dont il est souvent 
question chez les anciens (p. 37), bien qu’on n’ait pu jusqu’a ce 
jour en trouver aucun vestige dans la poésie mélique. Olympe se 
servit de ce rhythme pour le début de son nome ἃ A théné. 

La troisiéme mesure enfin qu’Olympe fit connaitre aux Grecs, 
le 3/,, fut toujours considérée dans |’antiquité comme originaire 
de la Phrygie (pp. 61, 124, 143)". De méme que le cing temps, 
elle tenait ἃ la musique bruyante des cultes de Cybéle et de 
Bacchus, dans laquelle des instruments a vent et ἃ percussion 
jouaient le principal réle. Sa forme originelle, Vontque mineur 
(p. 96), fut appelé bacchius jusqu’a l’Epoque, assez récente, ot ce 
terme passa ἃ l’une des formes de la mesure quinaire (pp. 66, 103). 
Le plus ancien vers adapté au 3/,, le tétramétre catalectique, 
caractérisait les chants consacrés ἃ la grande Mére des dieux, les 
métroa, que les Galles exécutaient avec une danse a la fois exta- 
tique et licencieuse ; de 14 son nom de métroakon ou galliambe’ 
(p. 177). Sans doute Olympe prit les modéles de ses rhythmes 
dans cette sorte de refrains. Comme les poétes alexandrins et 
latins, l’auléte phrygien, a cété des ioniques réguliers, mit déja 
fréquemment en ceuvre les ioniques bvisés, c’est-a-dire mélés de 
ditrochées (p. 78), particularité importante a laquelle Aristoxéne 


1 Cf. Bercg, Poetae lyrics, Anacreont., 59. 

2 Les Derviches tourneurs actuels, hérétiques aux yeux des musulmans orthodoxes, et 
considérés par les Grecs instruits de Constantinople comme un reste des vieux cultes 
d’ Asie, rappellent a certains égards les Galles. Les m€lodies de la danse liturgique qui 
provoque leur extase présentent avec ce que nous savons de celles des prétres-eunuques 
plusieurs coincidences dignes d’étre signalées. Elles sont également en mode phrygien, 
en mesure de 3/, et s’exécutent sur des instruments a vent. 
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fait allusion en disant que, dans les métroa, Olympe utilisait 
souvent le chorée’. Des changements brusques et fréquents de 
l’accent rhythmique étaient essentiels au caractére enthousiaste 
et désordonné de la mélopée religieuse de 1’Asie mineure?. A par- 
tir d’Olympe le 3/, devint en Gréce le rhythme par excellence 
des mélodies du culte dionysiaque et des chansons bachiques et 
voluptueuses. On le retrouve chez Alcman, Sappho, Alcée et 
surtout chez Anacréon. 

Tout en révolutionnant l’art grec quant au rhythme’, I’artiste 
phrygien tempéra sa fougue asiatique et agrandit son talent au 
contact d’un goit plus pur. I] étudia les maitres nationaux, avant 
tout Terpandre, et fixa la coupe des nomes aulétiques ἃ 1’1mi- 
tation de ceux que l’on chantait a la cithare‘. II fit adopter ses 
nouvelles harmonies, mais il s’essaya aussi avec succés dans le 
vieux mode dorien. On sait que l’art de Terpandre se distinguait 
par une grande sobriété dans le nombre des sons employés pour 
la mélodie. Chez Olympe Ia tendance ἃ la simplicité est encore 
plus prononcée; rarement ses mélodies utilisent tous les degrés 
de l’octave. Dans le dialogue musical de Plutarque, Aristoxéne 
décrit plusieurs de ces échelles incomplétes. D’abord il raconte 
comment Olympe fut amené, par la suppression de la lichanos, 
ἃ découvrir le genre enharmonique (T. I, p. 298). Ensuite il 
énumére les éliminations qui avaient lieu dans la partie vocale 


t Piut., de Mus. (W., ὃ XVII). 

2 « Les danses bachiques et celles des Corybantes se calment dés que !’on change le 
« rhythme, en abandonnant le trochée, et la mélodie, en sortant du phrygien. » PLurt., 
Amator., ch. 16. 

8 Parmi les métres qu’Olympe mit en usage, Plutarque (de Mus., W., ὃ XVII) men- 
tionne aussi le prosodiague et le trochée. Mais tous deux avaient déja regu précédemment 
une culture artistique, le premier par Clonas, le second par Archiloque. Sans doute la 
méprise est due a la grande célébrité de deux ceuvres d’Olympe ot ces rhythmes se 
trouvaient employés: le nome d’A rés, composé en métre prosodiaque, et le nome d’Athéné, 
dont la partie principale était en trochées. Une troisitme combinaison rhythmique dont 
on faisait remonter la paternité a l’auléte phrygien est lespéce dactylique, trés-usitée dans 
l’ancienne chorale lyrique. Glaucus se rallie ἃ cette opinion, tout en ajoutant que, 
d’aprés plusieurs de ses contemporains, Stésichore avait pris le métre en question dans 
l’orthios de Polymnaste (voir ci-dessus, p. 328, note 1). 

4 Trois termes de cette nomenclature sont conservés, par Plutarque (W., § XIX): 
ἀρχά, ἀνάπειρα, ἁρμονία. Les deux premiers sont traduits par Westphal comme syno- 
nymes; le dernier semble étre fautif. Voir néanmoins BurEttTEe, Rem. CCXXXI. 
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de certaines cantilénes religieuses accompagnées d’instruments 
a vent, dont les unes (les métroa) étaient du mode phrygien, 
tandis que les autres (les spondeza) appartenaient au mode dorien. 
Il n’est pas difficile de se rendre compte de ces diverses suppres- 
sions, en prenant pour point de départ l’étendue des auloi pythiques 
(ci-dessus, pp. 287, 299), telle que nous devons la supposer anté- 
rieurement a l’invention de Pronomos (p. 302), et telle qu'elle 
ressort en effet des explications du grand théoricien. 

Pour les compositions phrygiennes instrument disposait de 
échelle que voici : ᾿ 


Lichanos Hypate Parhypate §_Lichanos MESE Trite Parantte Neéte 
hypaton. méson. méson. méson. phrygienne. synemménon. synemménon.  synemménon. 
faz Sol 2 lab. stD2 UT3 γέ. mid, faz 
: Finale. 


Les compositions doriennes n’atteignaient pas au grave le tétra- 
corde hypaton (T. 1, p. 171, note 1). Lorsqu’elles affectaient la 
forme authentique, leur échelle était celle-ci ; 


Hypate Parhypate Lichanes MESE Trite Parantte Neéte 
on. méson. méson. dorienne. Paramtse. ditzeugmén. ditzeugmén. diéseugmén. 

faz solbg lab, stbz wt,  7véb3; πὸ: fa, 
Finale. 


Construites sous la forme plagale, elles n’avaient que le parcours 
suivant : 


Hopate Parhypate Lichanos MESE Trite Paranite Néte 
méson. méson. onéson. dorienne. synemménon. synemménon. synemménon 


faz solbz lab, stb, uth, γέρε mid, 
Finale. 
Or, en ce qui concerne les cantilénes du mode phrygien, Aristoxéne 
nous apprend que certaines d’entre elles étaient privées de la 
néte synemménon (fa3) et renfermées conséquemment dans un 
intervalle de septiéme (type In dla die, T.1, p. 232), tandis que 
d’autres (les métrvoa, par exemple) utilisaient tout le parcours de 
l’octave. Quant aux cantilénes doriennes du style spondaique, 
elles se simplifiaient en trois maniéres différentes. Lorsqu’elles 
avaient la forme authentique, le son éliminé était tantét la lichanos 
méson (labz), ce qui donnait l’enharmonique primitif, tantdét la 
trite diézeugménon (réb3), tantdt la néte diézeugménon (743). Mais 
lorsqu’elles prenaient la forme plagale, la suppression portait sur 
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la ndte synemménon (mib3), en sorte que l’espace réservé 4 la can- 
tiléne se trouvait réduit ἃ une sixte. Au cas ot la mélodie était 
destinée ἃ la voix humaine, le son retranché passait ἃ la partie 
instrumentale, ce qui prouve qu’Olympe, pas plus qu’Archiloque, 
ne se contentait toujours d’un salt aa aa a l’unisson (T. I, 
p. 360 et suiv.). 

Malgré leur simplicité extréme, les mélodies d’Olympe pas- 
saient pour inimitables aux yeux d’Aristoxéne (T. I, p. 383); 
certes un musicien du temps d’Alexandre aurait été aussi impuis- 
sant a s’approprier cette maniére archaique qu’un poéte de la 
méme époque a reproduire le style d’Homeére. Platon n’aimait, en 
matiére de musique, que les compositions d’Olympe : les nomes 
d’A théné, d’Arés et les spondeia'. Voici le magnifique éloge qu’il 
met dans la bouche de Socrate au sujet des productions de 
l’école phrygienne : « Ces mélodies aulétiques, plus que toutes 
« les autres, ont un caractére surhumain; seules elles nous 
« remuent et révélent des 4mes vraiment religieuses. Seules, 
« parmi les ceuvres de cette espéce qui nous restent, elles sont 
« considérées comme des inspirations de la divinité?. » Aristote 
y sentait également un souffle divin par lequel l’Ame était émue 
et excitée?. Une chose incontestable, c’est que les compositions 
du maitre phrygien jouirent pendant des siécles d’une immense 
célébrité et se conservérent dans la mémoire du peuple grec 
jusqu’au dernier jour de son existence politique. 

Voici les ceuvres d’Olympe qui étaient encore fréquemment 
exécutées ἃ la fin de l’époque classique, et dont nous trouvons 
une analyse ou une mention dans les auteurs précités : 

a) Compositions purement instrumentales : 

1° Mélodies en spondées oe σπονδεῖα), du genre enharmo- 
nique et du mode dotien (T. I, p. 299). Aristoxéne assure que 
de son temps les Hellénes conGnuaient a les faire entendre aux 
fétes des dieux (T. I, p. 301). 

2° Epitymbidiot+, nomes funébres, en mode syntono-lydien (et en 


t Piut., de Mus. (W., ὃ XIII). 

2 Minos, p. 318. — Cf. Conviv., p. 215. 
3 Polit., 1. VIII, ch. 5. 

4 ῬΟΙ;,., 1. IV, sect. 78. 
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spondées anapestes ἢ. De ce nombre était la complainte sur la 
mort du Python, la premiére mélodie lydienne, au dire d’Aristoxéne, 
que l’on ait entendue dans I|’Hellade (T. I, p. 186). 

3° Nomos harmatios (air du char), attribué par la légende a 
Olympe le vieux. Le motif mélodique, en mode phrygien, fut 
repris par Stésichore’; deux siécles plus tard Euripide s’en servit 
dans la tragédie d’Oreste*. Le rhythme primitif de ce nome était 
probablement l’ancien bacchius3 (ci-dessus, p. 345). 

4° Nome en l'honneur d’A théné. Ce morceau, que Platon admirait 
et dont Aristoxéne fait une description assez étendue (T. I, p. 206, 
note I), appartenait au mode phrygien et au genre enharmonique. 
Le rhythme du début (ἀρχ) était le péon épibate, lequel au cours 
de l’ceuvre cédait la place au trochée. 

5° Nome en l’honneur d@’Ares, également admiré de Platon. 1] 
avait le rhythme prosodiaque‘ et, selon toute apparence, le mode 
dorien, a l’éthos belliqueux‘. 

δ) Compositions aulodiques, chants avec accompagnement de 
chalumeau : 

6° Hymnes en style spondazque. Les particularités de ce genre de 
mélodies doriennes viennent d’étre décrites. 

7° Métroa, chants dédiés ἃ Cybéle, en mode phrygien et en 
rhythme ionique mélé de ditrochées. 

8° Diverses compositions phrygiennes mentionnées sans autre 
indication®. 

Que tant de productions musicales aient traversé intactes plus 
de trois siécles, cela ne doit pas nous étonner chez un peuple 


t PiuT., de Mus. (W., § VI). 

2 C’est ainsi que l’on explique d’habitude interpolation (apudresov, ἁρμάτειον) qui 
se trouve dans un air de ce drame (v. 1385), od un eunuque phrygien, sous le coup 
d’une terreur indicible, fait le récit des horreurs dont il a été témoin. Ce chant unit 
l’expression de la plus violente douleur au caractére d’une mollesse tout asiatique. 

3 Dans le passage en question, Euripide se sert du rhythme dochmique, apparenté de 
prés au bacchius proprement dit, lequel dérive de l’tonique mineur. 

4 Piut., de Mus. (W., ὃ XVII). 

5 Lorsqu’on rapproche le célébre passage de la République, relatif aux harmonies, du 
commentaire qu’en donne Aristoxéne dans la Musique de Plutarque (W., ὃ XIII), il 
devient assez probable que Platon, en décrivant l’éthos religieux du mode phrygien, avait 
en vue le nome ἃ Athéné, et, en dépeignant le caractére héroique du dorien, le nome a Ares. 

6 Piut., de Mus. (W., ὃ XIV). 
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aussi conservateur que le furent les Grecs. D’abord tout porte 
a croire qu’elles furent fixées de bonne heure par la notation. 
Ensuite, de méme qu’il y eut une école d’Homérides, vouée a la 
conservation du recueil sacré des poésies du maitre, de méme 
on ne peut nier l’existence d’une école d’aulétes fondée — ou se 
prétendant fondée — par Olympe, laquelle transmit aux généra- 
tions suivantes les ceuvres et le style de son chef. 

Deux disciples immédiats d’Olympe, Cratés et Hiérax, sont 
mentionnés par les écrivains musicaux. Tous deux étaient proba- 
blement originaires de l’Argolide, pays ot les instruments ἃ vent 
n’avaient cessé d’étre en honneur depuis les temps fabuleux 
d’Ardalos; la chose est certaine pour Hiérax. D’anciennes auto- 
rités font de Cratés l’auteur du nome polycéphale (= ἃ plusieurs 
tétes), bien que le poéte Pratinas attribuat cette mélodie célébre 
au divin auléte phrygien'. L’école d’Olympe, pas plus que celle 
d’Homére, de Terpandre et d’Anacréon, ne se sera fait faute de 
glisser dans le répertoire vénéré plus d’une piéce apocryphe : 
pieuse fraude, universellement pratiquée pendant toute l’antiquité 
a l’endroit de productions artistiques ou littéraires puisées au 
contact d’une personnalité éminente. Eu égard au caractére 
plaintif qui dominait dans le nome polycéphale*, nous sommes 
fondés a lui assigner le mode syntono-lydien. Le second disciple 
d’Olympe et son favori, Hiérax, a laissé son nom ἃ une mélodie de 
lArgolide, l’Hzérakios nomos, qui s’exécutait sur la flite virginale 
par des jeunes filles portant des fleurs au temple d’Héré?. 1] 
composa aussi un morceau resté en vogue jusque sous l’empire 
romain, l’endrome (= courante), qu’un artiste renommé était 
chargé de faire entendre sur l’aulos pythique aux jeux d’Olympie, 
pendant l’exercice du combat a cing (fentathle)*. 


t Piut., de Mus. (W., § VI). 

2 Selon Pindare, « Pallas elle-méme travailla ce chant destiné a résonner sur /e chalu- 
« meau pourvu de tous les sons » et reproduisant les gémissements des sceurs de Méduse, 
lorsque Persée lui eut coupé la téte. Cf. Schol. Pind. in Pyth. XII, et VOLKMANN, Plt. 
de Mus., p. 82. 

3 Porxux, |. IV, sect. 78 et 79. — ATHEN., 1. XIII, p. 570, ὃ. 

4 Relativement a l’introduction du jeu de l’aulos dans l’exercice du pentathle, voir 
Pausan., |. V, ch. 7. — Le grand auléte Pythocrite de Sicyone, six fois vainqueur a 
Delphes, accompagna le pentathion ἃ Olympie. 18., 1. VI, ch. 14. — Cette musique était 
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Sacadas d’Argos, que les Grecs proclament un de leurs plus 
grands musiciens, se rattache par sa patrie a l’école d’Olympe et 
en est le plus célébre continuateur. Ainsi que son contemporain 
Echembrotos, il fut aulode et auteur d’élégies’, et se distingua 
comme poéte-musicien chorique dans la période comprise entre 
Alcman et Stésichore. Mais il se rendit surtout illustre en qualité 
de compositeur et virtuose aulétique. Lorsque, aprés l’expédition 
de Crissa, les Amphictyons réorganisérent les jeux pythiques a 
Delphes, et que les instruments ἃ vent, unis ou non a la voix, 
obtinrent de figurer dans ces luttes musicales a cété de la citha- 
rodie, qui y avait la place d’honneur depuis les temps semi-fabu- 
leux de Chrysothémis, ce fut Sacadas qui remporta le prix pour 
Paulétique*. A cette occasion il fit entendre un nome en l’honneur 
du dieu de Delphes, et, depuis lors, racontent les anciens, 
Apollon, bien qu’hostile ἃ tout chant passionné et larmoyant, se 
réconcilia avec l’instrument de Marsyas?. A la deuxiéme et ἃ la 
troisiéme pythiade Sacadas fut encore proclamé vainqueur. 

L’ceuvre musicale qui opéra ce revirement dans le godt national 
et fonda l’Immense réputation de son auteur, est appelée par les 
écrivains nome pythique (vémoc πυθικός, — πυθικὸν αὐλήμνα) ou 
simplement pythicon, termes que l’on peut traduire en langage 
moderne par sonate ou, mieux encore, par concerto; en effet, ils 
ont un sens générique et désignent toute une catégorie de com- 
positions instrumentales taillées sur le méme modeéle et destinées 
ἃ faire briller dans les concours le talent et I’habileté du virtuose. 
Chez les anciens, le solo instrumental était un genre essentielle- 
ment descriptif et imitatif qui, au moyen de mélodies sans paroles, 


encore en usage au IIe siécle de notre ére, témoin le passage suivant de Plutarque 
(de Mus., W., § XVI) : « De nos jours on a conservé I’habitude de jouer de l’aulos pendant 
« exercice du fentathle, mais sans faire entendre rien de choisi, rien d’ancien, rien 
« de ce qui était au gofit des hommes de jadis, tel que le morceau composé ἃ cette 
« intention par Hiérax, et qui s’appelait endrome. » Cf. Pausan., l. V, ch. 17. 

t Piut., de Mus. (W., ὃ VII). 

2 « La troisiéme année de la XLVIIIe Olympiade.... les Amphictyons inscrivirent au 
« concours la cithavodie, mais.ils y ajoutérent l’aulodie et laulétique. Les vainqueurs 
« furent : pour la citharodie, Mélampos de Céphalléne, pour |!’aulodie, larcadien 
« Echembrotos, pour l’aulétique, Sacadas d’Argos. Celui-ci l’emporta également aux 
« deux pythiades suivantes. » Pausan., 1. X, ch. 7. 

3 Pausan., |. II, ch. 22, 


Sacadas. 


v. 600 av. J.C. 
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se proposait de traduire des situations définies, déja popularisées 
par la poésie et la légende. C’est ainsi que le nome pythique, 
divisé en cing parties, dépeignait les diverses phases de la lutte 
d’Apollon et du serpent Python, symbole du conflit éternel entre 
la lumiére et les ténébres, entre le bien et le mal, théme religieux 
et musical aussi souvent traité par les artistes helléniques que 
la Passion du Sauveur par les artistes chrétiens. On ne peut 
mieux faire, pour donner une idée de la maniére dont les anciens 
ont compris la musique instrumentale, que de transcrire pure- 
ment et simplement le programme d’un nome pythique, tel que 
nous le lisons chez Pollux. « Dans l’tntroduction (πεῖρα) le dieu 
« observe le terrain et examine s’il est propre au combat; dans 
« la seconde partie, la provocation (κωτακελευσμιός), il défie le 
« dragon; dans la troisiéme, l’zambique (iawBinev), le combat 
« s’engage. » Ici le soliste imitait des fanfares de trompette et 
faisait entendre un trait particulier a l’aulos (l’odontismos), expri- 
mant les grincements de dents du monstre. « Dans la quatriéme 
« partie, la priéve (σπονδεῖον), 1a victoire du dieu est célébrée; enfin 
« dans la cinquiéme, l’ovation (κωτωχόρευσις), Apollon entonne 
« des chants de triomphe’. » Il n’est pas difficile de reconnaitre 
ici les cing parties dont se composent les nomes de Terpandre, 
abstraction faite du proéme et de l’épilogue (p. 313-314), bien que 
dans l’ceuvre instrumentale les termes indiquant chacune des 
parties soient entiérement différents. L’zambicon, le combat, est 
l’ombilic, le nceud du drame. Nous venons d’appeler le pythzcon une 
sonate antique; l’assimilation se justifie en ce sens que la coupe 
était également fixe et le cadre invariable. Mais on s’apercoit 
bien vite que l’art grec, privé de la polyphonie proprement dite, 
n’a pu quitter l’orniére suivie par la poésie chantée, ni s’élever ἃ 
la conception d’une musique instrumentale ayant son principe et 
ses lois propres. Le nome pythique, ceuvre objective, descriptive, 
cherchait ἃ exprimer une aciton dans ses diverses phases; la 
sonate moderne, subjective, passionnée et entiérement affranchie 
de toute dépendance extérieure, prend simplement pour sujet une 
wdée musicale, ou, 51 l’on veut, une sztuation psychique retournée en 


1 Livre IV, sect. 84. 
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tous sens. La musique instrumentale des anciens n’avait que 
lunité extérieure de son programme, la nétre réalise son unité 
par un élément qui lui est inhérent, le ton fondamental de la 
composition (T. I, p. 345). 

Ce qui est certain, c’est que le plan de sonate imaginé par 
Sacadas resta debout dans son ensemble tant qu’il y eut un 
art véritable chez les Hellénes. Les modifications de détail qui 
y furent apportées par les aulétes du siécle suivant n’en altérérent 
point les lignes essentielles'. La coupe du nome pythique passa 
du solo d’aulos 4 la musique d’instruments 4 cordes, que nous 
verrons bientét admise au concours de Delphes. Enfin — et ceci 
achéve notre paralléle — jusqu’a la chute complete de la société 
paienne, le virtuose instrumental, qu’il soit auléte ou cithariste, 
ne se présente pas plus devant le public sans faire entendre son 
pythicon que le pianiste ou le violoniste moderne ne se dispense 
de jouer son concerto. L’instrument des agones lui-méme prit le 
nom de pythique et l’auléte soliste s’appela pythaule. 

De la contexture mélodique et rhythmique de l’ceuvre de Saca- 
das nous ne savons que ce que nous en laissent entrevoir le titre 


t La description que fait Strabon du nome pythique est puisée ἃ une source moins 
pure et moins ancienne que celle de Pollux: elle se rapporte ἃ la coupe qu’avait prise 
le solo d’aulos vers l’€poque de la conquéte macédonienne. La voici: « Les parties du 
« nome pythique sont au nombre de cinq: le prélude (ἄγκρουσις), 1᾿ εΣεαὶ (ἄμπειρα), le 
« défi (κατακελευσμος), les iambes εἰ dactyles (ἴαμβοι καὶ δάκτυλοι) et les syringes ou 
« sifflements (σύριγγες).... Timosthéne, amiral de Ptolémée II, [a décrit cette composi- 
« tion?.... Selon lui] elle était destinée ἃ célébrer musicalement la lutte d’Apollon et du 
« dragon. Le prélude indique les préliminaires du combat. L’essai correspond au premier 
« engagement; le défi au combat lui-méme. La partie dactylo-iambique exprime les actions 
« de graces pour la victoire remportée.... Les syringes dépeignent l’agonie du monstre, en 
« imitant le rale de l’animal expirant. » Liv. LX, p. 421-422. — Le scholiaste de Pindare 
(Argum. Pyth.) parle aussi du nome pythique, mais d’une maniére trés-confuse : on 
trouve dans sa notice quatre termes qui se rapportent a des parties du nome (πεῖρα, 
ἴαμβος, δάκτυλος, σύριγμα). --- La partie qui chez Strabon s’appelle syringes, chez le 
scholiaste de Pindare syrigma (elle remplace l’odontismos de Pollux), s’exécutait réelle- 
ment au temps de Philippe de Macédoine sur une syringe® monocalame. A cet endroit 
l’exécutant laissait le chalumeau et prenait la flite : usage auquel Téléphane ne voulut 
jamais se conformer (p. 277). 


a J’adhére au changement de texte proposé par M. Gunraugr, der Pythische Nomos (Leipsick, Teubner, 1876, 
tiré ἃ part des Fahrbicher 7. class. Philol., T. suppl. VIII), p. 315-317. 

ὃ Ib., p. 341-343 Cf. Dr v. Ian, der Pythische Nomos u. die Syrinx, dans le Philol., T. XXXVIII, 29 part., 
p. 378 et suiv. — Peut-éatre l’accident arrivé en 494 (ou 490) ἃ Midas d’Agrigente (p. 275) donna-t-il l'idée de cette 
innovation. 
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de trois de ses parties. Evidemment la priére ou spondeion était 
congue dans la forme donnée par Olympe aux chants de méme 
espéce : rhythme sfondaique majeur, mode dorien, mélopée enhar- 
monique (ci-dessus, p. 348); on peut ajouter que l’enharmonique 
de Sacadas, comme celui de Polymnaste, admettait le partage du 
demi-ton en deux intervalles (p. 328). Le morceau final, l’ovation, 
avait sans doute un motif orchestique en rhythme ternaire ou 
quinaire'. Nous rapporterons la dénomination de la partie cen- 
trale, l’sambicon, au mouvement agressif et véhément de tout ce 
passage, plutét que d’y voir l’indication d’une suite non interrom- 
pue d’iambes. Le virtuose-compositeur avait ἃ y rappeler l’1dée 
d’un combat, et, afin de rendre d’une maniére plus pittoresque 
la situation, il imitait de loin en loin le bruit des instruments 
guerriers; un tel programme implique nécessairement de nom- 
breuses oppositions de mesures et non une répétition indéfinie 
de la méme formule rhythmique. Quoi qu’il en soit, l’zambicon 
était la partie la plus saillante de toute la composition; comme 
le premier allegro de nos concertos, et particuliérement la cadence 
qui le termine, l’sambicon devait mettre en relief l’habileté tech- 
nique de l’exécutant; il devint le prototype d’une foule de piéces 
instrumentales (p. 358). Enfin il n’y a pas lieu de douter, étant 
donné le caractére descriptif de l’ceuvre, que les métaboles de 
rhythmes ne fussent accompagnées de quelques changements de 
mode et de ton. Les fanfares de trompette intercalées dans l’sam- 
bicon ne pouvaient étre, comme le spondeion, en mode dorien; elles 
appartenaient forcément a l’une des deux modalités majeures, 
sans doute a la phrygienne, propre ἃ la musique militaire?. On 
sait qu’antérieurement ἃ Pronomos chacun des tropes nécessitait 
l'emploi d’un chalumeau distinct; aussi l’auléte pythique du 
VI* siécle, en se présentant aux agones, avait-il l’habitude de se 
munir de plusieurs instruments accordés en divers tons. 


1 Le scholiaste de Pindare parle d'une danse en rhythme crétique (κρητικονὴ. 

2 Cf. T. 1, p. 184, note 1. — Ces fanfares se composaient nécessairement des mémes 
intervalles mélodiques que celles qui s’exécutent de nos jours sur une trompette simple. 
Voir le § I de l’Appendice. 

3 Voir ci-dessus, p. 302. C’est ce qui explique l’'usage fréquent du pluriel pour le mot 
aulos chez les écrivains, et I’habitude qu’ont les statuaires de mettre plusieurs tuyaux 
entre les mains des virtuoses. 
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Nous perdons la trace de l’activité de Sacadas aprés sa 
troisiéme victoire 4 Delphes. Sa mémoire resta vénérée parmi 
ses compatriotes, qui lui élevérent un monument sur |’Hélicon ; 
Pindare composa un chant en son honneur'. Les piéces instru- 
mentales du vieux maitre furent admirées par une longue suite 
de générations. Lorsque le héros thébain Epaminondas, A la 
suite de ses victoires sur les Spartiates, célébra la reconstruction 
de l’antique Messéne, les nomes de Sacadas furent exécutés 
concurremment avec les compositions aulétiques de la nouvelle 
école de Thébes, alors dans tout l’éclat de sa gloire’. 


§ Vv. 


L’histoire du solo d’aulos, le plus ancien genre de musique 
instrumentale, nous a conduit jusqu’au premier quart du VI‘ siécle 
avant J. C. Pour ne pas briser l’enchainement historique, nous 
sommes obligé, avant de passer aux manifestations de |’art 
collectif, de poursuivre un peu plus loin le développement de 
cette branche importante de l’art individuel, et de montrer 
l’établissement des deux genres secondaires qui s’y rattachent, 
la citharistique et le duo instrumental. Ces nouveautés se pro- 
duisirent, peu aprés la mort de Sacadas, chez des populations 
soumises ἃ l’influence directe de l’école d’Argos. « En ce 
« temps-la, » dit Hérodote, parlant des événements qui se pas- 
sérent vers le milieu du VI* siécle, « les Argiens étaient réputés 
« les premiers entre tous les Hellénes dans I’art de la musique?. » 
Argos fut alors pour la musique instrumentale ce que Sparte était 
depuis longtemps pour la citharodie et le chant choral, l’initia- 
trice de tout le Péloponnése et le berceau de l’art futur de la 
Gréce entiére. Ses virtuoses n’eurent pas seulement la gloire de 
créer un style de composition et d’exécution qui se maintint avec 


1 Pausan., Il. LX, ch. 30. Cf. Prut., de Mus. (W., § VII). — Le tombeau du vieux 


musicien se voyait encore dans Argos au II€ siécle de notre ére. Pausan., |. II, ch. 22. 
2 Is., 1. IV, ch. 27. 


3 Livre IIT, § 131. Cf. Vorkmann, Plut. de Mus., Ὁ. 129. 
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honneur aprés qu’une nouvelle école eut surgi en Béotie, ils furent 


aussi les premiers a passer de la simple pratique traditionnelle 
des instruments a une culture musicale plus rationnelle, fondée 
sur la connaissance d’une doctrine théorique et la transmission 
des mélodies au moyen de l’écriture. En effet tout porte ἃ croire 
que le systéme des sept échelles tonales anté-aristoxéniennes 
(T. I, p. 212), imposé comme une loi d’Etat aux musiciens 
d’Argos', s’établit ἃ l’époque de leur suprématie; et le déve- 
loppement des faits ultérieurs nous induit ἃ supposer que la nota- 
tion instrumentale, dont les éléments sont pris dans l’alphabet 
d'Argos (T. I, pp. 424, 429), devint alors d’un usage commun 
parmi les artistes du Péloponnése. Cette supposition est d’autant 
plus fondée que, cinquante ans plus tard, nous voyons l|’emploi 
de l’écriture musicale trés-répandu non-seulement ἃ Athénes, od 
il avait sans doute été porté par Lasos d’Hermione, mais encore 
dans les colonies grecques de I’Italie et de la Sicile. 

Parmi les écoles locales qui rayonnérent autour d’Argos, a 
Sicyone, ἃ Tégée, ἃ Hermione, celle de Sicyone a laissé les 
traces les plus distinctes. Le culte des arts musiques fleurissait 
dans l’antique cité, bien avant l’avénement de la famille des 
Orthagorides*; et aprés l’expédition de Crissa qui fut conduite 
par le tyran de Sicyone, Clisthéne, on y établit, ἃ l’imitation 
de Delphes, des agones en l’honneur d’Apollon pythien, ot la 
musique avait sa place’. De bonne heure les Sicyoniens eurent 
souci de perpétuer le souvenir des faits qui intéressaient l’art 
musical; ils montraient avec orgueil les flites de Marsyas, 
retrouvées miraculeusement par un patre du pays et conservées 
dans un de leurs temples‘. Ils avaient des registres officiels ot 


t « On dit qu’autrefois les Argiens établirent une punition contre ceux qui altéraient 
« la pratique musicale, et qu’ils frappérent d’une amende celui qui le premier osa 
« employer plus de sept échelles tonales (je lis avec Westphal τόνων au lieu de χορδῶν), 
« et dépasser a l’aigu le ton mixolydien. » Piut., de Mus. (W., ὃ XX). On remarquera 
que le systéme primitif de la notation grecque concorde trés-bien avec cette donnée. 

2 On ignore a quelle époque vécut le danseur Bacchidas de Sicyone dont il existait 
un monument votif dans le sanctuaire des Muses sur I’Hélicon. ATHEN., 1. XIV, 
p. 629, a. 

3 Schol. Pind. in Nem., IX, 2. — Cf. C. I. Gr., n° 1108. 

4 Pausan., |. II, ch. 7. 
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l’on inscrivait, ἃ cété des noms des prétresses d’Argos’, la vieille 
métropole de la contrée, ceux des compositeurs-poétes, des 
chanteurs et des instrumentistes qui avaient paru aux agones du 
pays, ainsi que les titres des morceaux exécutés a ces solennités?. 
Un artiste de Sicyone, Pythocrite, devint le continuateur de 
Sacadas. Fait unique dans les fastes de la musique grecque, il 
obtint ἃ Delphes le prix d’aulétique six fois de suite, ἃ partir de 
la quatriéme pythiade. A Olympie, ot il s’était fait entendre pen- 
dant l’exercice du combat a cinq, probablement dans |’Endrome 
d’Hiérax (p. 350), on lui éleva aprés sa mort une statue qui 
subsista jusque sous l’empire romain}. L’école de Sicyone déploya 
une originalité plus grande encore dans les autres branches de la 
musique instrumentale : elle créa la synaulte (duo concertant) et 
perfectionna le solo de cithare. 

Ce dernier genre de musique avait été produit pour la premiére 
fois victorieusement en public par Agélaos de Tégée. L’artiste 
arcadien fut couronné dans la huitiéme pythiade‘, ἃ l’avant- 
dernier concours ot Pythocrite l’emporta sur tous les aulétes. 
Dés lors la citharistique fut inscrite au programme des concours 
de Delphes, et, plus heureuse que |’aulodie, sut y maintenir sa 
place jusqu’a la fin de lantiquité. Sa premiére fondation est 
attribuée a Aristonicos d’Argos, contemporain d’Archiloque et 
habitant de Corcyre’. Jusqu’a l’époque ot nous sommes parve- 
nus, la citharistique avait végété dans une obscurité complete; 
elle ne se développa qu’aprés avoir trouvé un modéle a imiter 
dans le chef-d’ceuvre de Sacadas. En effet le solo de cithare 
fut calqué sur le plan du nome pythique des aulétes et en prit le 


t 1] s’agit des prétresses d’Héra, les Phalides, dont les années de sacerdoce servaient 
de base ἃ la chronologie de plusieurs Etats helléniques. Tuuc., I. II, ch. 2. 

2 Cf. WesTPHAL, Plutarch, pp. 66-67, 70-71. — Le Sicyonien Ménechme, qui vécut 
sous les premiers successeurs d’Alexandre (Suipas, au mot Mavaisy 0s), se fit l’histo- 
riographe des musiciens et des acteurs dans un livre intitulé Ieci τεχνίτων : une des 
sources d’Athénée pour I’histoire des instruments. 

3 Pausan., |. VI, ch. 14. — Ce fut sans doute a l’imitation de l’usage d’Olympie que 
les habitants d’Argos introduisirent la musique des instruments a vent dans leurs jeux 
Sthéniens, luttes gymniques consacrées ἃ Zeus Sthénios. Piut., de Mus. (W., ὃ XVI). 
Cf. Burette, Rem. CLXIX. 

4 Pausan., |. X, ch. 7. 

5 ATHEN., 1. XIV, p. 637, f. 
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titre'. Méme-dans leurs piéces moins étendues, les citharistes sem- 
blent s’étre rattachés ἃ des parties déterminées de l’ceuvre-type : 
les morceaux dits zambes, tambides et pariambides? avaient sans 
doute le méme caractére musical que l’zambicon du nome pythique. 
Quant aux compositions citharistiques mises sous l’invocation de 
certaines divinités, — nomes a Zeus, Athéné, Apollon’ — ce n’étaient 
la, parait-il, que de simples transcriptions de morceaux primitive- 
ment destinés ἃ des auloi*. Dés l’origine, toutefois, la musique 
pour instruments ἃ cordes s’est distinguée par une particularité 
digne d’attention : l’usage du genre chromatique‘, contrairement 
au solo d’aulos qui avait ἃ sa disposition le genre enharmonique. 
Peut-étre la cause de cette particularité réside-t-elle dans le 
mécanisme des deux espéces d’instruments. A ce propos faisons 
remarquer ici que la cithare de concert se jouait, non pas avec 
le plectre, mais avec les doigts : maniére considérée par les 
anciens comme plus difficile et accessible seulement a des artistes 
exercés®, Quels que fussent les perfectionnements apportés plus 
tard ἃ la citharistique, ce dut étre de tout temps une musique 
singuliérement terne, méme pour le peuple grec, si sensible a 
la moindre excitation nerveuse; aussi le solo de cithare ne put-il 
jamais rivaliser d’effet avec l’aulétique, qui dans la plupart des 
solennités publiques garda le privilége de clore le concours des 
virtuoses’. 


1 « Aprés la guerre de Crissa, les Amphictyons, outre les citharédes, admirent au 
« concours musical des aulétes et des citharistes non chanteurs, lesquels avaient a 
« exécuter un morceau appelé nome pythique. » StRaB., 1. IX, p. 421. 

2 Potiux, 1. IV, sect. 66. — Voir le lexique d’Hésychius aux mots παριαμβίδες, 
ἰαμβαυλεῖν, izuBis, etc. — A une Epoque récente le mot pariambe fut employé par les 
métriciens pour désigner le pied pyrrhique, formé de deux bréves. Cf. Phslol., T. XI, 
Ρ. 343- 

3 Poniux, 1. IV, sect. 66. — « Evidemment le spondeion ἃ Dionysos, que, d’aprés 
« Ménechme, Dion de Chios joua le premier sur la cithare, avait été d’abord un morceau 
« d’aulos. » ATHEN., 1. XIV, p. 638, a. 

4 Cf. Ατηέν., 1. XIII, p. 570, b; Ρουνῦχ, 1. IV, sect. 77. 

5 Voir ci-dessus, T. I, p. 301, note 3, et p. 320. 

6 « L’instrument des psilo-citharistes est nommé pyihigue: quelques-uns I’appellent 
« dactylique » (c’est-a-dire qui a un doigté ou dont on joue avec les doigts). Pottux, |. IV, 
sect. 66. — Epigone jouait sans plectre (ci-dessus, p. 247, note 2). 

7 Cf. Ατηέν., |. XII, p. 538, f; Liipers, die Dionysischen Kinstler (Berlin, Widmann) 
1873), p. 113; RaNnGaBk, Antiquités Helléniques (Athénes, 1842), n° 961. 
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Les premiers essais de musique instrumentale concertante 
sont rapportés aux disciples d’Epigone d’Ambracie. Ce musicien, 
inventeur de l’instrument le plus riche en sons que I’antiquité 
ait connu (p. 247-248), fut 4 Sicyone le chef d’une école musicale 
dont les doctrines jouissaient encore de quelque crédit au temps 
d’Aristoxéne'. On place son existence vers le milieu du VI° siécle 
avant J. C.2. Philochoros d’Athénes, parlant des innovations de 
l’artiste sicyonien Lysandre, dit que les Epigoniens mirent les pre- 
miers en usage la musique de ctthare accompagnée d’un instrument ἃ 
vent  (Evavaos κιθάρισις). C'est Ιὰ une des subdivisions de la synaulie 
(ou xynaulie). Les Hellénes de l’époque classique emploient ce 
terme pour désigner des compositions non vocales exécutées 
par deux artistes‘, dont l’un est toujours un auléte. On peut 
distinguer au moins deux variétés de la synaulie : en premier lieu 
le duo pour instruments a vent (fiite et chalumeau), genre de 
musique mentionné par Aristophane au début de la comédie des 
Chevaliers; en second lieu le duo pour flite et cithare, dont il 
est ici plus particuliérement question®. Les deux combinaisons 
n’étaient point nouvelles au temps d’Epigone; depuis des siécles 
les musiciens de |’Asie connaissaient les concerts de divers instru- 
ments avec ou sans chant’; de méme les Hellénes avaient des 


danses et des chceurs qui s’exécutaient aux sons des cithares’ 


t Archai, p. 3 (Meib.); PoreH., p. 189. 

2 WaLTHER, Diss. de Graecae poesis melicae generibus (Halle, 1866), p. 56. — Cf. Mar- 
QuARDT, Harm. fragm. des Aristoz., p. 200. 

3 AtHeén., 1. XIV, p. 637, f. 

4 Un morceau joué sur l’aulos double n’était pas considéré comme une synaulie, terme 
qui implique le concours de deux exécutants. 

45 Cf. WESTPHAL, Geschichte, p. 159. 

6 « Synaulie se dit lorsque deux aulétes jouent en méme temps.... ou encore lorsque la 
« cithare et l’aulos concertent » (ὅταν κιθάρα καὶ αὐλὸς συμφωνῇ). Schol. Aristoph. in 
Eq., 9. — Cf. Hesycuius et Surpas, aux mots ζυναυλία et συναυλία. ---- Sémos de Délos, 
écrivain peu connu (ap. Ατηέν., 1. XIV, p. 618, a), parle d’une troisiéme espéce de 
synaulie, mais en termes complétement inintelligibles. I] la définit « un concours sym- 
« phonique ot alternaient l’aulos et le rhythme, sans aucun texte destiné a l’exécutant 
« qui faisait entendre la mélodie » (ἀγὼν συμφωνίας ἀμοιβοῖος αὐλοῦ καὶ ῥυθμοῦ, χωρὶς 
λόγου τοῦ προσμελῳδοῦντος). Voir sur ce passage la dissertation de Breuer, de Mus. 
Panathen. certam. (Bonn, 1865), p. 29-33. 

7 Voir les passages d’Hérodote et d’Homére cités pp. 273, 274, 302. — Le scholiaste 
d’Aristophane (i Eq., 9) attribue l’invention de la synaulie ἃ Olympe. 
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et des auloz'. L’innovation de l’école de Sicyone est d’avoir 
appliqué a l’ensemble instrumental la forme de la sonate, ou, 
plus exactement, d’avoir superposé a la sonate de cithare un 
accompagnement de flite douce (p. 278-279). L’instrument a 
cordes, le plus grave des deux, jouait la partie principale, tandis 
que la broderie aigué de la flite citharistérienne n’avait qu’un réle 
secondaire’; ce qui le prouve a l’évidence, c’est non-seulement la 
maniére usuelle des anciens de mettre l’accompagnement a I’aigu 
de la mélodie (T. I, p. 364), mais encore cette circonstance remar- 
quable que les nomes destinés ἃ la synaulie portaient les mémes 
désignations que ceux de la citharistique’. On sait au reste 
qu’Epigone, en tant que virtuose, brillait par son habileté sur les 
instruments ἃ cordes. Un genre de musique qui mettait en ceuvre 
deux exécutants se prétait mal ἃ devenir l’objet d’un concours, 
aussi resta-t-il confiné dans la vie privée. Chez les Athéniens 
néanmoins la synaulie pour deux instruments a vent eut sa place 
a la féte des Panathénées‘. Cette modeste musique d’ensemble 
disparut devant les orchestres nombreux de l’époque alexandrine; 
le terme lui-méme par lequel on la désigne n’est déja plus trés- 
clair pour les écrivains de l’poque romaine’. 

Le perfectionnement technique du solo de cithare et de la 
synaulie fut l’ceuvre de Lysandre de Sicyone, artiste novateur 
qui malheureusement ne nous est connu que par un passage de 
Philochoros recueilli dans la précieuse compilation d’Athénée. 
Lysandre y est dépeint comme I’auteur d’une révolution complete 


t Voir la procession panathénaique dans FETis, Mémoire sur harmonte simultanée chez 
les Grecs et les Romains, p. 104 et pl. II. 

2 Adapter un accompagnement de flute ad libitum sur un chant vocal ou instrumental 
s'exprimait chez les anciens par le verbe ὑπαυλεῖν, succinere. Athénée (1. IV, p. 183, c) cite 
le passage suivant du comique sicilien Epicharme : « Sémélé danse, tandis que sur la 
« flite, qui se joint a la cithare, un habile musicien joue (ὑπαυλεῖ) des pariambides. 
« Elle jubile en écoutant les sons pétillants qui se succédent sans relache. » 

3 « Les iambes, [les iambides| et les paviambides sont des nomes citharistériens auxquels 
« on adjoint l’aulos. » Potiux, 1. IV, sect. 83. 

4 Ibid. 

5 Pollux (ibid.) s’exprime a ce sujet d’une maniére trés-dubitative : « Quelgques-uns 
« pensent, » dit-il, « que la synaulie est une espéce d’accompagnement pour un instrument 
« a vent (προσαυλήσεως) comme [dans] I’aulodie. ν Plutarque et Lucien n’emploient pas 
le terme. 
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dans ces deux branches de la musique instrumentale'. Il apporta 
des améliorations matérielles ἃ la cithare des solistes en y adap- 
tant des cordes plus longues et en donnant ainsi plus d’ampleur 
a la sonorité, naturellement séche et maigre, des instruments 
a cordes pincées. Cette innovation lui permit d’utiliser le pre- 
mier son harmonique de chaque corde (p. 268) et d’enrichir 
ainsi l’étendue de la cithare d’une octave entiére*. Son talent 
de compositeur ne fut pas moins marquant: « le premier, » dit 
notre auteur, « il fit entendre des mélodies chromatiques d’une 
« belle couleur et donna le modéle des zambides. » Enfin le méme 
document attribue ἃ Lysandre la création d’un genre de musique 
que nous voyons reparaitre ἃ l’époque romaine : la choro-cttha- 
rvistique, association du jeu de la cithare ἃ une danse d’ensemble?. 

Toutes les innovations importantes que nous venons d’énu- 
mérer sont de nature ἃ nous donner une haute idée du degré 
d’avancement ot la musique instrumentale était parvenue dans 
le Péloponnése vers la fin du VI* siécle avant J. C., alors que 
l’Hellade continentale située au nord de |’isthme de Corinthe 


t « Philochoros dit au 3¢ livre de l’Atthide : Lysandre le Sicyonien, virtuose sur la 
« cithare, changea le premier l'art de la citharistique simple, en augmentant la longueur 
« des cordes et en donnant de l’ampleur au son, ainsi que la citharistique avec aulos, 
« mise d’abord en usage par les Epigoniens. Et dtant la maigreur qui régnait chez les 
« psilo-citharistes, il joua le premier des chromata bien nuancés, des iamboi, et fit enten- 
« dre la magadts (octave) qu’on appelle le sifflement. 11 appliqua aussi des changements 
« de ton (métaboles) ἃ un instrument qui, avant lui, ne renfermait qu’une seule échelle 
« tonale, et, ayant étendu la chose, il s’entoura le premier d’un cheeur. » ATHEN., |. XIV, 
p. 637, f. — Les mots μακροὺς τοὺς τόνους ἐντείνας me paraissent suspects. Ils signifient 
littéralement : tonos aut nervos ita intendens ut essent longi, ce qui ne présente pas un 
sens suffisamment clair. Si l’auteur avait voulu dire longos nervos intendens, il aurait dd 
supprimer l’article τοὺς. Ne pourrait-on pas, au lieu de μακροὺς τοὺς τόνους, lire 
μακροτέρους τόνους, c’est-a-dire longiores nervos intendens ὃ — La phrase καὶ ὄργανον 
μετέλαβε μόνος τῶν πρὸ αὐτοῦ, telle que la donnent Jes manuscrits, n’offre aucun sens 
acceptable. Serait-il trop téméraire de la changer de la maniére suivante : καὶ ὄργανον 


μετέβαλε μονότροπον πρὸ αὐτοῦ ὃ La traduction de ce passage difficile a été faite d’aprés 


le texte ainsi modifié (A. W.). 

2 Voir le § IV de l’Appendice. 

3 Ce genre de musique figurait au programme des agones Capitolins de Rome, fondés 
par Domitien (81-96 apr. J. C.). Suét., § 4. — On rencontre des chovo-citharistes parmi 
les vainqueurs des concours musicaux d’Aphrodisias en Carie, ala fin du IIe siécle de 
notre ére. C. I. Gr., n°8 2758 et 2759. Cf. WELCKER, die Griechische Tragidien (Bonn, 1841), 
p. 1284. — La choro-citharistique peut étre considérée comme le pendant exact de I’aulé- 
tique associée a la danse. 
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n’avait encore produit aucun musicien de renom. Vers cette 
époque, des maitres originaires de l’Argolide, les uns instrumen- 
tistes', les autres compositeurs, allérent s’établir en Attique et 
y transplanter l’art de leur pays. Le plus illustre d’entre eux, 
Lasos d’Hermione, un des grands noms de la musique grecque, 
poéte, compositeur et théoricien a la fois, se fixa dans Athénes 
sous le gouvernement des fils de Pisistrate, et y fonda une école 
de laquelle sortit l’immortel chantre thébain. Mais avant d’aborder 
la nouvelle période musicale qui s’ouvre avec Lasos, nous devons 
retourner d’un siécle et demi en arriére et raconter succinctement 
histoire du chant choral et de la chanson mondaine jusqu’a 
l’époque οὗ nous sommes parvenus ici. 


1 Epiclés d’Hermione fut un cithariste trés en vogue ἃ Athénes pendant la jeunesse 
de Thémistocle (PLut., Vit. Themist., § 5); Ariston d’Argos, auléte cyclique, est célébré 
dans une des épigrammes de Simonide (BERGE, fragm. 148). 


CHAPITRE III. 


EPOQUE DE L’ANCIEN ART CLASSIQUE: LA CHORALE DANSEE; 
LA CHANSON D’AMOUR ET DE TABLE. 


§ I. 


N quart de siécle aprés Olympe, un demi-siécle aprés que la 

monodie eit été soumise a des régles fixes par Terpandre, 
le chant choral, accompagné de danse et d’instruments, recut 
Sa premiére organisation stable. Cet événement marque dans 
histoire de l’art grec le commencement d’une nouvelle période, 
appelée par Vhistorien Glaucus la seconde constitution de Vart 
musical. A cette période appartiennent plusieurs artistes dont il 
a été déjA question dans les pages précédentes, et avant tout 
Polymnaste et Sacadas. Le mouvement partit de Sparte et 
s’étendit bient6t en Arcadie et au pays d’Argos, ces antiques 
foyers de l’art musical en Gréce; il pénétra aussi dans les colo- 
nies doriennes de I’Italie et de la Sicile, et eut son contre-coup ἃ 
Lesbos, que d’anciennes relations rattachaient a l’école musicale 
de Lacédémone. Ce ne fut que plus tard qu’il gagna de proche en 
proche les provinces septentrionales de 1’Hellade. 

On sait quelle place €minente, parmi toutes leurs productions 
intellectuelles, les Grecs ont assignée ἃ cette combinaison des trois 
arts musiques (p. 186), la plus compléte et la plus originale, sans 
contredit, qu’ils aient connue. Ainsi que nous I’avons déja indiqué 
plus haut (p. 147), l’orchestique était ἃ la musique des anciens 
ce que la polyphonie est a la nétre, l’élément complémentaire et 
déterminant : elle devait élever la mélodie — l’essence de la 
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musique — a sa plus haute puissance expressive, en révélant 
sous une forme sensible la beauté de son organisme rhythmique, 
de méme que l’orchestre moderne doit mettre ἃ nu toutes les 
richesses de l’organisme harmonique de la cantiléne. C’était, si 
l’on peut s’exprimer ainsi, une instrumentation pour 1’ceil. Aucune 
création de l’esprit ne refléte plus fidélement le génie essen- 
tiellement plastique des Grecs’; chant et danse ont un rapport 
si intime dans l’esprit de l’Helléne que sa langue emploie le 
mot danser (χορεύειν) au sens de célébrer. Ajoutons enfin que nul 
art n’a d’aussi profondes racines dans les goitits et les habitudes 
séculaires du pays; chacun des cantons, chacune des villes de 
l’Hellade avait a l’époque classique ses danses particuliéres’. 
Toutefois il faut se garder de voir dans le chant orchestique 
des anciens.quelque chose d’analogue aux chceurs avec ballet 
intercalés dans nos opéras. Une danse d’ensemble, lorsqu’elle 
est exécutée par un groupe de chanteurs, exclut toute espéce 
de sauts et de mouvements soudains. D’autre part la forme 
strophique de la plupart des poésies chorales nous prouve que 
la mimique n’y avait qu’une part trés-restreinte (p. 199). Tous 
les éléments de l’orchestique ancienne étaient rangés sous trois 
catégories : 1° les Jas (mouvements, marches, évolutions); 2° les 
poses (attitudes du corps); 3° les gestes (indications manuelles); 
ce dernier élément ne pouvait évidemment étre utilisé que pour 
des mélodies qui ne se répétaient pas sur des textes différents‘. 
L’effet de ces danses en chceur résultait de la simultanéité parfaite 
dans les mouvements du corps5 et dans l’émission de la parole 
chantée; de l’unité d’expression qui décuplait la puissance du 
chant et de l’orchestique, puissance bien amoindrie lorsque les 


1 « Les statues des artistes primitifs sont des réminiscences de l’ancienne orchestique. » 
ATHEN., 1. XIV, p. 629, Ὁ. 

2 ATHEN., I. I, p. 22, b; 1. XIV, p. 629, ἃ, e. 

3 « L’orchestique comprend trois parties : le mouvement (Popa), attitude (σχῆμα) et 
« le geste (δεῖξις).... Le mouvement traduit une affection de l’Ame, une action ou une 
« force; attitude imite une forme ou une image; le geste sert a désigner les choses 
« elles-mémes placées a portée de I’ceil du spectateur : par exemple la terre, le ciel.... » 
PLut., Quaest. conv., 1. LX, ch. 15 (voir ci-dessus, p. 209). — Cf. Philol., T. XXIII, p. 531. 

4 « Lorsque la gesticulation s’effectue réguliérement et en mesure, elle se lie aux 
« noms propres que la poésie exhibe avec élégance et grfce.... » PLUT., ib. 

5 ATHEN., 1. XIV, p. 628, f; Prat., Lois, 1.11, passim. 
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deux arts sont isolés. Quant ἃ la danse entendue a la fagon des 
modernes, elle était exécutée par des artistes de profession que 
l’on adjoignait au cheeur'’. 

Bien que le chant choral ne recgit une culture méthodique 
qu’aprés la monodie, il remonte aux temps les plus reculés de 
histoire grecque. De méme que leurs voisins sémitiques, les 
Phéniciens, les Assyriens et les Israélites*, les tribus grecques 
eurent de bonne heure des cantilénes accompagnées de mouve- 
ments orchestiques; déj4 Homére connait, sous une forme naive 
et populaire, la plupart des genres qui depuis lors se sont déve- 
loppés si brillamment (p. 309). — Remarquons toutefois, avant 
d’aller plus loin, que le mot cheur (yopés) n’implique pas néces- 
sairement chez les poétes grecs l’idée d’une réunion de personnes 
chantant et dansant a la fois?. On peut dire d’une maniére géné- 
rale que pour les anciens une composition chorale est celle ot 
interviennent plusieurs exécutants, soit comme chanteurs, soit 
comme danseurs. Dans la période antérieure 4 Thalétas on 
discerne jusqu’A cinq modes d’exécution pour la poésie chorique. 
— Premiére combinaison : une seule personne exécute la partie 
vocale en s’accompagnant d’un instrument a cordes, tandis que 
tout le chceeur danse et se contente de renforcer en certains 
endroits le chant du-soliste par des exclamations formant refrain 
(p. 207-208). Cette maniére, la plus ancienne, est encore aujour- 
d’hui en usage chez les peuples du midi de l’Europe*; Homere fait 
exécuter de la sorte le chant du Limos’. — Deuxiéme combinaison : 
la masse se divise en deux groupes distincts, l’un formé de 
chanteurs, l’autre de danseurs. C’est ainsi que l’hymne homérique 
a Apollon décrit les concerts de l’Olympe (p. 367). — Troisiéme 


1 Cf. ATHEN., 1.1, p. 22, a. 

2 Exode, XV, 20; #b., XXXII, 19; Fuges, XXI, 21. 

3 Il désigne avant tout une danse collective, abstraction faite de l’élément musical. 
Parfois il signifie l’endroit destiné a l’exercice de la danse : ἃ Sparte la principale place 
publique était désignée sous le nom de Chaur. Pausan., 1. III, ch. 11. 

4 La plupart des danses nationales de I’ Espagne (seguidillas, bolevas, jota aragonesa, etc.) 

s’exécutent de cette maniére. 
_ 5 « Au milieu des vierges et des adolescents un jeune garcon jouait harmonieusement 
« de la phorminx sonore en chantant d’une voix clairette le beau Linos; eux élevaient 
« ensemble la voix, l’accompagnant de leur chant, de leurs acclamations et frétillant 
« des pieds. » 7,., ch. XVIII, v. 569-572. 
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combinaison : le cheur entier prend part au chant et aux mouve- 
ments orchestiques. Telle est la maniére généralement usitée 
pendant la période classique; nous la voyons décrite dans ’hymne 
4 Apollon, a propos du chant de procession des prétres crétois 
(p. 369). — Quatriéme combinaison : la danse est supprimée; 
le morceau est exécuté sans aucun mouvement corporel, tous 
les choreutes debout. Ainsi dans I’Iliade se chante le péan par 
lequel l’'armée achéenne apaise le courroux d’Apollon'*. — Enfin 
il est une cinquiéme combinaison dont nous avons un exemple 
dans le dernier livre de I’Iliade (p. 372): le chant, privé égale- 
ment d’orchestique, est partagé entre la masse chorale et un 
ou plusieurs solistes. — Nous allons jeter un rapide coup-d’ceil 
sur les diverses classes°de poésies chorales dont 1’existence 


avant l’établissement définitif du genre est constatée par des © 


témoignages sis. 

Les hymnes dits pendant la célébration des sacrifices furent la 
plus ancienne expression collective des sentiments de terreur 
mystérieuse, d’angoisse et de confiance dont est saisi le coeur de 
l’homme en présence de l’objet de son culte. Tantét prononcés 


ou murmurés a demi-voix dans une compléte immobilité; tantét 


modulés avec des accents passionnés, et accompagnés de gestes 
expressifs ou symboliques; tant6t enfin dépourvus de texte et 
réduits ἃ des sons inarticulés ou ἃ des syllabes sans signification 
précise’, les chants de la liturgie furent l’embryon de presque 
toutes les formes de la chorale orchestique. Quinze siécles avant 
notre ére les peuplades ariennes établies sur les rives de I’Indus 
possédaient des hymnes strophiques d’une régularité parfaite, 
ceuvres d’art de la plus haute poésie3. Aucune autre famille de la 
race indo-européenne n’a produit un recueil semblable au Véda. 
A la vérité la Gréce eut aussi de bonne heure ses hymnes religieux, 
dont le caractére variait selon les localités, selon les dieux qu’on 


τ Chant I, v. 472-474. 

2 Les prétres égyptiens chantaient, en guise d’hymnes, les sept voyelles, tenant lieu 
de toute poésie. DEMETR., de Elocut., ch. LXXI. 

3 Les hymnes du Sdma-Véda étaient (et sont encore aujourd’hui) exécutés en chant 
dialogué. Chaque strophe se divise ordinairement en quatre sections dont les trois 
premiéres sont dites chacune par un prétre différent, tandis que la derniére s’exécute 
en tutti par tous les chantres sacerdotaux. BURNELL, the Arsheyabrdhmana, p. Xxv. 
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y invoquait et selon les cérémonies dans lesquelles ils étaient 
intercalés : les uns en prose rhythmée’ (a la fagon de nos litanies) 
et dénués d’orchestique, les autres en vers mesurés (comme les 
hymnes de l’Eglise) et propres a étre ἃ la fois chantés et dansés. 
Mais les cantiques inspirés par la plupart des cultes helléniques 
restérent confinés dans le temple et n’eurent aucune part directe 
au progrés de l’art*. Dépourvus sans doute de valeur littéraire, ils 
ne furent pas recueillis par la postérité : tout au plus en retrouve- 
t-on quelques réminiscences dans les parodies d’Aristophane?. 

. Le culte grec auquel échut le privilége de faire éclore les 
premiéres ceuvres poétiques et musicales marquées du sceau de 
la vraie beauté, tant pour le chant choral que pour le nome a 
voix seule, fut celui d’Apollon. Ce premier éveil de la faculté de 
création esthétique est symbolisé par l’A pollon musagéte* (chef du 
cheeur des Muses), mythe exprimé avec une naiveté charmante 
dans l’hymne homérique a la gloire du dieu : 


« En jouant de I’élégante phorminz, le radieux fils de Léto se dirige vers Pytho la 
« rocheuse. Ses vétements répandent une odeur d’ambroisie; son instrument, touché par 
«un plectre d’or, produit une résonnance suave. Puis, selon son dessein, il quitte la 
« terre pour Il’Olympe, et se rend a la demeure de Zeus, ot sont réunis les autres dieux. 
« Soudain les immortels s’éprennent de la lyre et du chant. Alors toutes les Muses ensemble, 
« faisant alterner leurs belles voix, chantent les dons immortels des dieux et les douleurs 
« des mortels.... Et les Charites aux belles tresses, les joyeuses Heures, Harmonie, Hébé et la 
« fille de Zeus, Aphrodite, se mettent ἃ danser, en se tenant l'une I’autre par le poignet.... 
« Phébus Apollon joue de la cithare et marche en soulevant le pied haut et avec grace » 
(v. 182-207). 


Si l’on en croit les légendes acceptées dans I’antiquité (p. 309), 
Olen, le fondateur du culte d’Apollon en Gréce, organisa les 


z Cf, la litanie orphique dans ARIsToTEB, de Mundo, ch. 7. 

2 Pamphos, I’hymnographe mythique des Athéniens, vécut entre Olen et Homére, 
si l’on en croit Pausanias (1. VII, ch. 21; 1. VIII, ch. 37; 1. IX, ch. 27, 29, 31, 35). 

3 Cf. les Oiseaux, v. 865 et suiv., v. 1058 et suiv.; les Thesmophories, v. 315 et suiv.; 
les Grenouilles, v. 324 et suiv. — On ne doit pas confondre avec les hymnes propre- 
ment dits les poémes de ce.nom qui poursuivent un but poétique ou philosophique, 
tels que les hymnes des Homérides, ceux de Callimaque et de Proclus. Les hymnes du 
Ile siécle de l’ére chrétienne qui nous ont été transmis en notation grecque sont des 
pastiches de nomes citharodiques. 

4 Stras., 1. X, p. 468; Pinp., fragm. 115. 

5 Hérodote (1. IV, ὃ 35) affirme que les hymnes chantés de son temps a Délos étaient 
Vceuvre d’Olen. — Cf. Pausan., |. 1, ch. 18; 1. V, ch. 73 1. VIII, ch. 21. 
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premiers cheeurs de chant et de danse pour le service musical 
du temple de Délos, et Philammon en fit autant ἃ Delphes’. 
L’hymne a Apollon porte le nom de Péan, l'une des qualifications 
du dieu (ποιάν = guérisseur); son refrain est Iépaian. Selon les 
diverses -circonstances ot il s’emploie, le péan est une suppli- 
cation dans le péril, un cantique d’actions de grdces ou une 
louange de la divinité : il présente déja ces divers caractéres dans 
l’épopée homérique. Plus tard il s’adressa aussi ἃ des dieux 
autres qu’Apollon : ἃ Artémis, sa sceur, ἃ Zeus, ἃ Athéné; enfin, 
au temps de la décadence on composa des péans en I’honneur 
des princes et des généraux’. Le péan de table était un cantique 
entonné a la fin des repas par tous les convives; enfin les Doriens 
eurent le péan de combat, chant d’attaque ou de victoire’. En 
général le péan est dépeint comme un hymne au caractére grave 
et austére*; il dérive du nome citharodique avec lequel on le 
confond souvent’. Son développement musical ne put avoir lieu 
qu’aprés la création de la cantiléne nomique (p. 311) : en effet le 
chant choral implique une mélodie de contours trés-arrétés; toute 
improvisation, toute liberté est incompatible avec une exécution 
d’ensemble. De méme que les anciens nomes delphiques, les péans 
se chantaient le plus souvent ἃ la cithare, et avaient un texte 
en hexamétres ou en rhythmes orthiens®. Ils étaient exécutés, 
comme tous les hymnes, tanté6t sans aucun mouvement corporel, 
tantét avec une orchestique grave’. | 
Lorsqu’un cheeur d’hommes exécute l’hymne apollonique en 
marchant, celui-ci prend le nom de péan prosodiaque ou prosodion, 
chant de procession® (p. 325). L’auteur de I’hymne ἃ Afollon 


t Piut., de Mus. (W., § IV). 

2 ATHEN., |. XV, p. 696, e, f; p. 697, a. 

3 Cf. Surpas au mot παιᾶνας. 

4 Prut., de EI ap. Delpk., § g. 

5. « Le plus ancien concours de Delphes fut celui des citharédes: ils avaient a chanter 
« un péan au dieu. » StRaB., 1. IX, p. 421. — Méme aprés Terpandre, le péan n’est pas 
toujours exécuté en cheeur. Cf. Vit. Pythag., § 52. 

6 Il est intéressant de remarquer qu’Euripide fait chanter a Ion un refrain de péan en 
rhythmes orthiens (p. 221), précisément dans le sanctuaire de Delphes, d’od Terpandre 
a rapporté ses orthiot et ses trochées sémantiques (pp. 311, 318). 

7 ATHEN., |. XIV, p. 631, d. — Cf. Lucran., de Salt., ὃ 16. 

8 « Προσῴδιον, litanie avec hymnes.... Parmi les chants et les hymnes, les uns 
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pythien décrit l’exécution d’un chant de cette espéce. Les prétres 
crétois que le dieu a appelés en Gréce pour y établir son culte, 
débarqués aprés une traversée miraculeuse, se dirigent vers 
Delphes par l’étroite vallée du Parnasse : 


« Devant eux marchait l’anacte, le fils de Zeus, Apollon, tenant la phorminz en mains; 
« #1 en jouait admirablement et soulevait le pied haut et avec grace. En bel ordre, et 
« marvquant de leuy pas la cadence, les Crétois le suivaient et montaient vers Pytho. 
« Ils chantaient l Iépatan, chant pareil aux péans de la Créte.... » (v. 517-522). 


Des cantiques exécutés pendant le défilé d’une procession nécessi- 
taient une mesure ἃ temps égaux se continuant sans interruption. 
A partir de Clonas les prosodies eurent leur rhythme propre 
(p. 325); auparavant elles étaient composées en tripodies dacty- 
liques auxquelles on donnait parfois une forme particuliére’. II 
nous est resté un fragment de frosodion antérieur A Terpandre : 
deux hexameéetres du poéte corinthien Eumélos?’. Quant a l’accom- 
pagnement instrumental, il parait avoir assez fortement varié 
selon les temps; dans Il’hymne homérique c’est la cithare, chez 
les écrivains de l’€poque classique il n’est question que d’auloz 
(p. 325-326); enfin une ancienne peinture de vase nous montre 
le prosodion chanté aux sons des cithares et des fliites doubles’. 

Les femmes, qui eurent un réle trés-important dans la premiére 
organisation du culte d’Apollon‘, furent de bonne heure associées 


« s’appellent prosodies, les autres hyporchémes, d’autres encore stasima. [A l’origine] on 
« appelait prosodies les cantiques que l’on exécutait en conduisant les victimes vers 
« l’autel;... kyporchémes, ceux qu’on chantait en dansant et en courant autour de l’autel, 
« pendant que la flamme consumait les victimes; stasima, ceux qui étaient exécutés sur 
« place, lorsqu’on avait cessé de se mouvoir en cercle autour de I’autel. En courant 
« autour de l’autel, on se dirigeait d’abord de gauche a droite, a l'instar du cycle 
« zodiaque, parce que lui aussi se meut a l’encontre du ciel, en se dirigeant du couchant 
« au levant. Ensuite on allait de droite a gauche, a l’instar du ciel. Finalement, on 
« courait autour de tout lautel. » Etym. magn. — Cf. Schol. Pind. in Isthm. 1; Suipas, 
au mot προσόδια; Procr., Chrest., p. 348, Gaisf. 

t Cf. p. 326, note 3. — Les poétes classiques conservaient souvent l’ancien rhythme 
en dactyles lorsqu’ils visaient ἃ produire un effet de solennité et d’archaisme. Voir le 
cheeur final des Euménides d’ Eschyle. 

2 Pausanias (1. IV, ch. 4) raconte ainsi l’origine de ce morceau : « Sous Phintas, fils 
« de Sybotas, les Messéniens envoyérent pour la premiére fois a l’Apollon de Delphes 
« une offrande et un.chceur d’hommes. Le prosodion fut enseigné aux choreutes par 
« Eumélos : c’est la seule de ses compositions tenue pour authentique. » 

3 Voir la procession panathénaique mentionnée ci-dessus, p. 360, note 1. 

4 Phémonoé : Proct., p. 342, Gaisf. — Boio: Pausan., |. X, ch. 5. 
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aux manifestations collectives des arts musiques. En Ionie, ot 
plus tard on emprunta aux peuples de l’Asie le régime de la 
séquestration du beau sexe, nous trouvons a l’époque intermé- 
diaire entre Homére et Terpandre des chceurs de jeunes filles. 
Un Homéride, qui se désigne lui-méme sous le nom de «1’aveugle 
« qui habite Chios la rocheuse, » trace le tableau gracieux de ces 
parthéntes primitives dans I"hymne déja cité : 

« Ce qui a Délos te réjouit le plus le cceur, ὃ Phébus! c’est d’y voir assemblés les fils 
« des Ioniens, aux vétements flottants, en compagnie de leurs enfants et de leurs 
« chastes épouses. Ils se livrent en ton honneur aux luttes du pugilat, de la danse et du 
« chant.... Mais la grande merveille, au renom impérissable, ce sont les vierges déliennes, 
« les servantes du divin archer. Elles chantent d’abord Apollon, puis elles rappellent le 
« souvenir de Léto et d’Artémts la chasseresse; elles célébrent aussi les héros et les femmes du 
« temps passé, et elles enchantent la foule des hommes » (v. 146-161). 

Non-seulement les solennités religieuses, mais aussi les événe- 
ments les plus émouvants de la vie de famille — noces et funé- 
railles — donnaient lieu chez les anciens Hellénes ἃ un grand 
déploiement de musique. Les cérémonies nuptiales, qui commen- 
¢aient vers le soir et se prolongeaient fort avant dans la nuit, 
étaient entremélées de danses et de chceurs auxquels prenaient 
part les jeunes gens des deux sexes. Trois moments de la féte 
surtout étaient marqués par des chants caractéristiques. Pendant 
le défilé du cortége qui conduisait, a la clarté des flambeaux, 
la fiancée vers son époux, on exécutait le cantique nuptial par 
excellence, l’Hyménée; ἃ la fin du banquet, servi dans la maison 
de l’époux, les convives entonnaient l’Epithalame; enfin lorsque 
les conjoints s’étaient retirés, les compagnes de la mariée, réunies 
devant la porte de la chambre conjugale, faisaient entendre la 
Sérénade ou Chant du coucher (κωτοκοιμνητικον)". Toute cette mu- 
sique avait une couleur populaire et brillante, que rehaussait 
encore un mélange de timbres assez rare chez les Grecs : voix 
de femme et voix d’homme, instruments a vent et instruments ἃ 
cordes’. La forme musicale du chant que l’on exécutait pendant 
la marche du cortége est clairement indiquée par deux ravissantes 


1 Cf. Koecu iy, Akademische Vortrige (Zurich, 1859), T. I, p.-191 et suiv. 

2 « Quel chant d’hyménée fit retentir ses accents, a I’aide du lotus de Libye qu’accom- 
« pagnent la cithare, amie des chceurs, et les syringes, filles des roseaux ? » Eurip., [ph. 
en Aul., 3¢ stasimon (IV). — Cf. Dion. Hatic., Ars Rhetor., ch. IV, ὃ 1. 
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parodies d’Aristophane’' : ce sont des couplets vifs et joyeux, dits 
par un soliste ou par un petit cheeur, auxquels toute l’assistance 
répond par son refrain bruyant : 


ID) ΠΤ 12.114 


Ὑ -. μήν, ὑ- μέ - var ω.  AristopH., la Paix, IX. 
Quant a l’appareil de la marche nuptiale, le vieux poéte Hésiode 
nous en a laissé une description trés-vivante : 


« Quelques-uns menaient dans un char aux roues rapides une jeune épousée vers son 
« époux. L’Hyménée bruyant retentissait. De loin brillait l’éclat des torches ardentes 
« portées par les serviteurs. Des femmes florissantes de beauté allaient en avant; les 
« hommes étaient suivis par un cheeur de danseurs. Celles-la, accompagnées par des syringes 
« éclatantes, laissaient échapper de leurs fraiches bouches un chant qui faisait retentir les 
«‘échos d’alentour; ceux-ci, aux sons de leur phorminx, condutsaient le gracieux chaur des 
« danseurs » (Boucher d’ Hercule, v. 270-285). 


Les chants consacrés aux solennités funébres n’étaient pas 
moins anciennement répandus en Gréce. Par leur caractére mu- 
sical ils se rattachaient a une catégorie de mélodies plaintives 
qui semblent s’étre répandues dés une époque trés-reculée dans 
tout le bassin oriental de la Méditerranée’; leur accompagnement 
consistait uniquement en instruments a vent (p. 322). Ainsi que 
les cantilénes nuptiales, la musique funébre embrassait trois 
classes de morceaux; le thvénos, déploration mortuaire chantée 
d’ordinaire dans la maison du défunt; l’épzkédetos, exécuté pendant 
la cérémonie des funérailles:; l’élégze, réservée au banquet (p. 324). 
Ce dernier genre de poésie était monodique, le second ne nous 
est connu par aucun exemple. Mais le thrénos était destiné a 
recevoir plus tard un développement trés-riche dans la lyrique 
chorale et surtout dans la tragédie. La mise en scéne primitive 
de cette sorte de cantate de deuil s’est maintenue jusqu’a nos 
jours, avec une fidélité étonnante, en Orient et méme chez cer- 
tains peuples occidentaux. Les vocevt ou gridate, complaintes que 
les femmes corses ont l’habitude d’entonner autour d’un parent 


t La Patz, 1X; les Oiseaux, XIV. 

2 Le Bormos des Mariandyniens, le Lityersés des Phrygiens, les Adoniada des Phéni- 
ciens, le Manéros des Egyptiens roulaient sur le méme sujet : un bel adolescent mourant 
de mort violente a la fleur de l’Age. Pottux, 1. IV, sect. 54 et 55; ATHEN., I. XIV, 
pp. 619, f, 620, a. — Cf. Fétis, Histotve, T. III, p. 383. 

3 Cf. PRocL., p. 352 (passage traduit ci-dessus, p. 324, note 2). 
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ou d’un voisin tué,-s’exécutent comme les scénes de méme genre 
représentées sur les monuments grecs’ et ont une couleur aussi 
antique que le thvénos intercalé par Homére dans le récit des 
funérailles d’Hector : 


« Lorsqu’ils eurent transporté la dépouille mortelle dans la somptueuse demeure, on 
« la déposa sur un lit de parade. Tout autour on rangea des chanteurs pour entonner le 
« thrénos. Ceux-ci se mirent A soupirer la cantiléne plaintive qu’accompagnaient les 
« gémissements des femmes. 

« La premiére, Andromaque, aux bras éclatants de blancheur, [interrompit les chants 
« des hommes et] commenga ainsi la déploration, en tenant entre ses mains la téte 


« d@’Hector: O mon époux, tu perdis la vie dans sa fleur, tu me laisses veuve en ce 


« palais avec le fils, encore enfant, que nous engendrdmes....... — Ainsi dit-elle en 
« pleurant; et les femmes se mirent ἃ lamenter. 

« Alors Hécube aussi commenga sa plainte de cette maniére : Hector! toi, de tous 
« mes enfants le plus aimé! certes de ton vivant tu étais cher aux dieux, car méme dans 
« le moment fatal du trépas, ils ont pris soin de toi....... — Ainsi dit-elle en pleurant; 
« et elle réveilla une plainte sans fin. 

« Enfin Héléne, la troisiéme, entonna la déploration en disant : Hector! toi de mes 
« beaux-fréres le plus aimé! Ah! j’ai maintenant pour époux le divin héros Alexandre 
« qui m’a menée a Troie! Hélas, que ne suis-je morte |...... — Ainsi dit-elle en pleurant ; 
« et la foule immense se mit a geindre. » (Ji., ch. XXIV, v. 719 et suiv.). 

Nous avons 1a l’esquisse d’une ceuvre musicale trés-étendue 
et dont la gradation est fort belle : en guise d’introduction, un 
cheeur d’hommes, composé d’exclamations auxquelles s’associent 
par moments les femmes; ensuite le thrénos proprement dit, 
chant alternatif divisé en strophes de trois vers? et partagé entre 
Andromaque, Hécube et Héléne. Aprés chaque solo les assistants 
font entendre un ¢uét: plaintif; la troisiéme fois tout le peuple 
troyen, assemblé au dehors, se joint aux gémissements des aédes 
et des femmes. La forme dialoguée du thrénos, qui resta en 
vigueur parmi le peuple, devint typique pour les chants alterna- 
tifs de la tragédie. Le texte homérique ne parle d’aucun accom- 
pagnement instrumental, bien que l’usage général de l’antiquité 
indique le chalumeau; il n’y est pas davantage question de danse, 
élément essentiel dans le ¢hrénos lyrique de l’Epoque de Simonide, 
mais non pas dans les déplorations du drame?. 


: Garpoz et RoLvanp, Mélusine, Recuetl de mythologie et de littévature populasre (Paris, 
Viaut, 1878), pp. 47-50, 121 et 215. Balzac, dans son roman le Médecin de campagne, décrit 
des coutumes identiques en Dauphiné, sous la Restauration. 

2 WESTPHAL, Prolegomena zu Aeschylus Tragidien (Leipsick, Teubner, 1869), p. 55. 

3 Cf. R. Mowat dans la Mélusine, p. 300, 
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Enfin nous rencontrons dans les pays helléniques, au temps 
d’Homére, un genre de chant dansé ot l’élément orchestique 
dominait sur le texte et la mélodie : c’est l’hypforcheme. Les 
rhythmes en étaient légers et véloces : les mouvements corporels 
ne se bornaient pas 4 de simples marches et évolutions; on y 
utilisait toutes les ressources de la mimique’ (poses, gestes, etc.). 
Le berceau de l’hyporchéme fut 1116 de Créte, la terre classique 
de la danse pendant toute l’antiquité’: c’est 14 qu’Homére trans- 
porte la scéne ot il décrit ce ballet primitif : 

« Avec un art tras-varié le divin botteux figura sur le bouclier [d’Achille] un choeur de 
« danse, pareil a celui qu’autrefois dans Cnosse, la ville spacieuse, Dédale imagina pour 
« Ariadné a la chevelure magnifique. On y voyast des adolescents et des vierges d'une 
« beauté rare, dansant et se tenant les uns les autres par le poignet.... Tantét, avec des 
« pas bien mesurés, ils tournoyaient légérement dans le cercle;.... tantét ils s’avancaient 
« en [deux] files les uns contre les autres. Devant les danseurs us aéde divin chantait et 


« jouatt de la phorminx. — Deux jongleurs se trouvaient parmi eux, lesquels, dés que le 
« chant commenca, se mirent ἃ pirouctter au milieu de la troupe » (Ji., ch. XVIII, 


v. 590-606). 

De méme que les hymnes et péans, I’hyporchéme avait eu a 
l’origine une destination exclusivement religieuse, et avant tout 
apollinique?; mais de bonne heure il prit une allure ἃ moitié 
profane‘, sans toutefois renier entiérement son origine'; enfin le 
mot Ayporchéme en vint ἃ exprimer toute danse collective mimée 
ou figurée®. Chez Homére la partie musicale, chant et jeu de la 
cithare, est confiée entiérement au directeur de la danse; la 
partie orchestique se répartit entre la masse des choreutes et deux 
coryphées ; ceux-ci sont chargés de l’élément mimique, tandis que 
le chceur concourt ἃ une danse d’ensemble. A l’époque classique 
usage prédominant parait avoir été de faire exécuter l’hypor- 
chéme par des hommes et des femmes chantant et dansant ἃ la 


1 PLuT., Quaest. conv., 1. 1X, ch 15, ὃ 12 et suiv. 

2 SAPPHO, fragm. 54; SIMONIDE, fragm. 31; ATHEN., 1. V, p. 181, b; 1. XIV, p. 630, b, c; 
Lucian., de Salt., § 8; Schol. Pind. in Pyth. 11, 127. 

3 Lucian., de Saltat., § 16.— Danses en I’honneur de diverses divinités : PoLLux, 
1. IV, sect. 100 et suiv. 

4 ATHEN., |. XIV, p. 630, 6; 1. I, p. 20, 6. 

5 Voir les exemples cités par Murr, Ueber den Vortvag der chorischen Partien bei 
Aristophanes (Halle, 1872), p. 22 et suiv. 

6 ATHEn., 1. XIV, p. 628, d. — Cf. 1.1, p. 15, d. 
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fois’, tandis que des chalumeaux aigus, dits dactyliques (p. 289), 
jouaient l’accompagnement. 

A cété de cette orchestique gracieuse, pratiquée par les jeunes 
gens des deux sexes, les Doriens de Créte possédaient aussi depuis 
des temps fort reculés un genre d’hyporchémes exclusivement 
viril, propre a développer la force, la précision.et la souplesse 
du corps dans l’exercice des armes. L’orchestique guerriére, 
qui avait pour type principal la célébre danse pyrrhique’, était 
une reproduction simulée des actes propres au combattant 
(maniement du bouclier et. de la lance, course, attaque, etc.). 
Les écrivains grecs, échos des traditions populaires, les ratta- 
chent assez confusément aux Curétes et aux Dactyles de I’Ida. 
Ceux-ci, d’aprés un ancien conte mythique, avaient soustrait 
Zeus nouveau-né a la voracité de son pére Cronos, en étouffant 
ses vagissements enfantins sous le bruit d’une danse dont le 
rhythme — anapeste ou crétique — était marqué par le choc 
des lances sur les boucliers3. D’autres branches de la musique 
chorale, et avant tout le péan, étaient cultivées avec non moins 
de supériorité par les Crétois, qui avaient fait du chant et de la 
danse en cheeur une partie essentielle de leurs institutions péda- 
gogiques, religieuses et politiques‘. 

Il était réservé a Vile célébre qui avait été le berceau de la reli- 
gion civilisatrice d’Apollon, d’accomplir pour le chant orchestique 
le progrés que Lesbos avait réalisé pour le nome chanté a la 
cithare. L’organisation musicale et les danses collectives des 
Crétois, transportées chez leurs alliés et fréres de race, les 
Spartiates, furent le point de départ d’une nouvelle ére artistique. 
L’homme qui attacha son nom 4 cet événement mémorable fut 
Thalétas de Gortyne. 


1 ATHEN., 1. XIV, p. 631, c. 

2 StraB., Il. X, p. 480; ATHEN., 1. XIV, p. 629 et suiv.; Schol. Pind. in Pyth. 11, 1273 
PoLcux, 1. IV, sect. gg. 

3 STRaB., 1. X, p. 468; Lucian., de Saltat., ὃ 8. — Voir ci-dessus, p. 344. 

4 Piat., Lois, 1. II. 
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§ II. 


Les chroniqueurs de l’antiquité placent l’apparition du poéte- 
musicien crétois 4 Lacédémone environ vingt ans avant le 
début de la seconde guerre messénienne, dans la 4° année de la 
XXVIII* Olympiade'. Comme Terpandre avait réussi ἃ le faire 
trois quarts de siécle auparavant, Thalétas, a l’aide de ses chants, 
amena l’ordre et le calme dans une ville ot régnaient la discorde 
et l’abattement, suites d’une crise politique aggravée, dit-on, par 
une épidémie pestilentielle qui désolait la vallée de l’Eurotas’. 
L’art individuel de l’Eolien de Lesbos avait su donner une 
expression idéale au sentiment religieux; l’art collectif du Dorien 
de Créte se fit l’interpréte des aspirations patriotiques; tous les 
deux prirent rang parmi les institutions de l’Etat? et y eurent leur 
fonction déterminée. Tandis que le nome citharodique se produi- 
sait réguliérement a l’ancienne féte nationale d’Apollon carnien, 
les cheeurs dansés donnérent lieu ἃ la fondation d’une solennité 
spéciale : les gymnopédies, exercices gymnastiques et musicaux 
exécutés par des éphébes nus. Rien ne répondait mieux aux 
besoins de l’éducation publique et a l’esprit entier des mceurs 
doriennes que ces chceurs ἃ la mode de Créte, puisque le succés 
de leur mise en ceuvre dépendait de la subordination de tous 
ἃ une fin commune, ἃ une direction acceptée avec la docilité 
la plus absolue. Les résultats de l’innovation furent a la fois 
moraux et physiques; le chant choral servit ἃ remettre en vigueur 
l’ancienne sociabilité relachée pendant les agitations civiles, les 
danses gymnastiques ἃ fortifier les corps affaiblis par la maladie, 


t BERNHARDY, Grundriss, T. II, 1% part., p. 531. 

2 PLut., de Mus. (W., ὃ XXII). 

3 L’exercice de la musique sérieuse resta toujours un privilége réservé a la race conqué- 
rante. Il était défendu aux hilotes de chanter les compositions des maitres spartiates. 
A ce propos on lit dans Plutarque (Vit. Lyc., § 28) que « les Thébains, au temps oid ils 
« étaient entrés en Laconie, ayant fait prisonniers des hilotes a qui ils demandaient 
« de chanter quelque chose de Terpandre, d’Alcman ou de Spendon le Laconien, les 
« hilotes refusérent, disant que leurs maitres ne le voulaient pas. » 
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la poésie, enfin, ἃ inculquer dans tous les cceurs, dés l’Age le 
plus tendre, les sentiments de vertu et d’héroisme. Aussi les 
institutions musicales de Thalétas furent-elles regardées par la 
postérité comme un des éléments de la législation de Lycurgue’, 
et Sparte, grace a son systéme pédagogique, devint la ville dont 
Pindare put dire deux siécles plus tard : 


« Ici régnent la sagesse des vieillards et la valeur des jeunes hommes, Ia lance, les 
« chceurs, la Muse et la joie2. » 


Pas un vers de Thalétas n’a été sauvé de l’oubli, et ce que nous 
savons de son activité musicale se borne ἃ quelques faits géné- 
raux. Les compositions orchestiques dont le vieux maitre parait 
avoir introduit l’usage ἃ Sparte étaient réservées a la partie 
male de la population; elles appartenaient au genre de I’hypor- 
chéme et affectaient pour la plupart un caractére guerrier. On y 
distingue deux variétés bien définies. Les danses gymnopédiques, 
dans lesquelles ne paraissaient que de jeunes garcons dépouillés 
de tout vétement, avaient l’allure grave et sévére de l’emméleta 
tragique : « on y exécutait en mesure » dit Athénée, « certains 
« mouvements corporels et certaines poses gracieuses des mains. » 
La pyrrhique, V'ancienne orchestique guerriére de la Créte, conve- 
nait ἃ tous les ages : enfants, adolescents, hommes faits, vieillards 
méme la dansaient tout armés?. Les mouvements en étaient fort 
rapides et avaient un caractére franchement mimique‘. Tantdt 
les danseurs simulaient l’attaque et la défense, tanté6t ils imi- 
taient les positions de ceux qui tirent de l’arc ou lancent le 
javelot; ils se baissaient, sautaient en gesticulant et faisaient 
des évolutions militaires. La destinée des deux variétés de 
la danse militaire fut trés-diverse; tandis que les gymnopédies 
restérent une institution purement spartiate, la pyrrhique se 
répandit par toute la Gréce et y fut en vogue jusqu’aux derniers 


1 Piut., Vet. Lyc., ὃ 4; Vit. Ag., § τοὶ STRAB., 1. X, p. 482. 

2 Fragm. inc. 182 (Puut., Vit. Lyc., § 21). 

3 ATHEN., 1. XIV, p. 630-631. 

4 Priat., Lois, 1. VII, p. 814-815. — Cf. RANGABE, Antiq. hellén., T. II, p. 705, οἃ l’on 
voit, d’aprés un bas-relief du 11]ς siécle av. J. C., la représentation d’une pyrrhique. Les 
danseurs n’ont, pour toute armure, que le casque et le bouclier. Pollux (1. IV, sect. 99 
et suiv.) €numére plusieurs autres danses militaires de Sparte et de Créte. 
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jours du paganisme'. D’aprés les rapports des anciens, elle 
nécessitait un exercice beaucoup plus long que la danse gymno- 
pédique*. La disposition du personnel de ces ballets militaires, 
qui plus tard devint typique pour le cheeur de la tragédie, était 
calquée sur l’ordre de bataille des phalanges lacédémoniennes : 
elle affectait la forme d’un carré3. Bien que dans toutes les 
variétés de l’hyporchéme, l’orchestique fit l’élément prédomi- 
nant, en régle générale les choreutes lacédémoniens chantaient 
en méme temps qu’ils dansaient : cela nous est affirmé surtout 
pour la gymnopédie. Les poésies qui s’associaient a cette der- 
niére danse étaient des péans‘, genre de chceurs auquel se sont 
adonnés avec prédilection tous les vieux maitres de Sparte‘, et 
qui avait sa place, non-seulement aux gymnopédies, mais aussi 
aux autres solennités religieuses et politiques. Les péans de 
Thalétas étaient des cantiques pleins de sévérité et d’austérité; 
le sage Pythagore se plaisait a les redire aux sons de la cithare, 
et ses disciples avaient coutume de les chanter journellement, 
assis en cercle autour de l’accompagnateur°®. 

Les données que nous avons au sujet des formes musicales de 
cet art primitif consistent en quelques lignes de Glaucus recueillies 
par Plutarque. Nous y apprenons néanmoins deux faits assez 
importants. Le premier c’est « que Thalétas imita les chants 
« d’Archiloque, tout en donnant aux siens plus d’extension. » Le 
second, « qu’il se servit du péon épibate (5/4) et du crétique (5/8), 
« rhythmes empruntés par lui aux morceaux de chalumeau 
« d’Olympe’ » (p. 344-345). On peut révoquer en doute I’exacti- 
tude de cette derniére assertion, car il est probable que le vieux 


' Elle figurait aux agones panathénaiques, οὗ il y avait des prix spéciaux pour les 
enfants, pour les adolescents et pour les hommes faits (RANGABE, Antiq. hellén., n° 960 
et 987), et a ceux d’Aphrodisias en Carie. C. I., n° 2758. Xénophon la vit danser en 
Thrace chez le roi Seuthés. ATHEN,, 1. I, p. 15, e, f. 

2 Les enfants s’y exercgaient dés l’4ge de cing ans. ATHEN., |. XIV, p. 631. 

3 « Ceux qui s’appellent Laconistes chantaient en chaurs quadrangulaires; les Athéniens 
« préféraient les chceurs dionysiaques, en γομᾶ. » ATHEN., |. V, p. 181, Cc. 

4 Voir les textes réunis par BERNHARDY (Grundriss, T. II, 1'¢ part., p. 531). C’est la 
sans doute ce qui a fait confondre parfois le péan avec l’hyporchéme (i8., p. 556 et suiv.). 

5 Ephore ap. Stras., |. X, p. 480 et suiv.; PLut., de Mus. (W., § VII). 

6 Porpn., Vit. Pyth., § 32; IAMBL., de Pythag. vit., § 110. 

7 Prot. (W., ὃ VII). 
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maitre devait avoir appris dans son ile natale tout au moins 
usage du rhythme crétique; mais l’emploi des deux mesures 
quinaires chez Thalétas n’en reste pas moins établi. Le crétique, 
l’incarnation de ’hyporchéme pétulant’, constituait, avec l’enoplios 
(p. 325-326), un des rhythmes principaux de la danse pyrrhique ; 
le péon épibate, mystique et enthousiaste (p. 345), trouvait sans 
doute son emploi dans les péans gymmnopédiques de Thalétas. 
Parmi les emprunts faits 4 Archiloque, nous devons compter 
évidemment les deux types originaires dt 3/s, le trochée tétra- 
metre et l’iambe trimétre (p. 334), si admirablement appropriés a 
toutes sortes de danses vives’. Quant aux développements donnés 
par Thalétas a la coupe de ses cantica, nous ne pouvons qu’émettre 
des conjectures fondées sur la nature de ces ceuvres. Il n’y a 
pas lieu de supposer aux chants de la pyrrhique une division en 
strophes; on sait que les ceuvres musicales destinées ἃ traduire 
une action n’admettent pas une telle forme (p. 222). Nous en 
dirons autant pour les cheeurs gymnopédiques : l’étroite parenté 
des péans primitifs avec les nomes, chants non strophiques, est 
affirmée trés-nettement ‘par les anciens écrivains. Tout se réunit 
donc pour prouver que la coupe par strophes était étrangére au 
chant choral primitif. 

Relativement ἃ l’instrumentation de l’ancienne musique lacé- 
démonienne, voici quelques renseignements sommaires qui sont 
parvenus jusqu’éA nous. Les péans de Thalétas recevaient un 
accompagnement d’instruments a cordes; cette particularité, qui 
nous est révélée par le biographe de Pythagore, s’accorde avec 
l’ancienne coutume de Créte : on sait que les habitants de Vile 
marchaient a l’ennemi au son de la lyre ou de la cithare3. La 
pyrrhique était accompagnée par l’aulos embaterios* (p. 280), 
l’instrument caractéristique des bandes militaires de Sparte’. En 
certaines circonstances on associait les deux genres de sonorité : 


1 On le retrouve dans les plus récents spécimens du genre hyporchématique. 
Cf. Baccny.., fragm. 23. 

2 Les vers du triple cheeur attribué ἃ Tyrtée (ci-aprés, p. 381, note 4) sont des trimétres. 

3 Piut., de Mus. (W., § XVI); ATHEN., I. XIV, p. 627, d; AuLu-Ge.tg, 1. I, ch. 11. 

4 K. O. MUcuer, die Dorier (ze éd. Breslau, 1844), T. II, p. 330. 

5 Porys., 1. IV, ch. 20. — Cf. BARTHOL., de Tib. vet., 1. 11, ch. 5. 
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« Les Lacédémoniens, » dit Pausanias, » faisaient entendre dans 
« leurs marches guerriéres, non pas le bruit des trompettes, mais 
« des mélodies d’auloz sur lesquelles lyres et cithares exécutaient 
« des accompagnements’. » 

Nous savons peu de chose des successeurs immédiats de Tha- 
létas, que Glaucus compte également parmi les fondateurs de la 
seconde constitution musicale ἃ Sparte. Xénodame de Cythére 
fut célébre par ses péans?; de plus on le cite, A cété de Pindare, 
comme un des maitres du.style hyporchématique’, ce qui nous 
autorise ἃ penser que chez lui la danse expressive n’était plus 
absolument réduite ἃ des sujets militaires, et qu’elle s’exécutait 
déja, comme ἃ l’époque classique, par des jeunes gens des deux 
sexes. Les Spartiates excellaient dans la pantomime; car malgré 
leur gravité habituelle ils possédaient, outre leur esprit caustique 
si connu, une remarquable facilité d’imitation et une grande 
promptitude a saisir les ridicules d’autrui. Quelques-unes de leurs 
fétes, les Hyacinthies entre autres, avaient une gaité et un entrain 
qui fait un singulier contraste avec l’impitoyable sévérité de la 
législation dorienne‘. 

Un autre successeur de Thalétas, Xénocrite de Locres Epizé- 
phyrienne‘, passait également, au temps de Glaucus, pour avoir 
composé des péans. Ce poéte-musicien, aveugle de naissance, 
ouvre la série assez nombreuse des maitres antiques nés dans les 
colonies grecques d’Italie et de Sicile. Par une coincidence digne 
de remarque, la pointe méridionale de la péninsule et l’ile voisine 
ont été, a vingt-deux siécles de distance, le thédtre d’un grand 
mouvement musical et le berceau d’une foule de personnages 
célébres dans les fastes de la musique; Alessandro Scarlatti, 


a Livre III, ch. 17. — Cf. Atcman, fragm. 35. — La trompette tyrrhénienne était en 
usage chez les Argiens. Pausan., 1. II, ch. 21. 

2 PLuT., de Mus. (W., § VII). 

3 ATHEN., I, p. 15, ἃ; PLut., 40. 

4 « Des enfants a tunique retroussée jouent de la cithare, parcourant de leur plectre 
« toutes les cordes, [ou bien] chantent aux sons de l’aulos et célébrent le dieu sur le 
« rhythme anapeste et dans un ton élevé.... Au théAtre on voit entrer de nombreux 
« cheeurs de jeunes gens, exécutant des chants nationaux; des danseurs mélés parmi 
« eux exécutent des pas antiques accompagnés par l’aulos et le chant. » ATHEN., 1. IV, 
p- 139, e. Il faut placer καὶ πρὸς τὸν αὐλὸν ἄδοντες aprés ἐπιτρέχοντες (A. W.). 

5 Aujourd’hui Gerace, ville de la Calabre ultérieure, ἃ 53 kil. N.-E. de Reggio. 
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Leo, Vinci, Paisiello, Bellini sont nés aux lieux ot ont vécu 
Xénocrite, Stésichore, Ibycos, Teleste, Aristoxéne. Autant que 
nous permettent de l’entrevoir deux ou trois notices éparses et 
obscures, Xénocrite eut, comme poéte et musicien, une indivi- 
dualité marquée’. Ainsi qu’aprés lui son frére de race Stésichore, 


«il prit des actions héroiques pour sujets de ses chceurs’; » le 


poéte alexandrin Callimaque lui attribue en outre la création 
d’une harmonie italique?, qui n’est autre que le mode locrien 
(T. I, p. 157), employé par Simonide et par Pindare. La maniére 
dont Glaucus parle de Xénocrite conduit ἃ supposer que celui-c1 
passa la plus grande partie de sa carriére ἃ Lacédémone, centre 
de la technique chorale pendant cette période reculée. Ce qui 
prouve l’éclat de l’école qui se rangea autour du nom de Tha- 
létas, c’est l’attraction que le siége de cette école exerga sur 
les artistes originaires des pays de langue grecque situés aussi 
bien ἃ l’est qu’a l’ouest de 1|’Hellade propre. A cété de I’Italiote 
Xénocrite, nous rencontrons a Sparte, parmi les illustrations 
musicales de l’époque, I’Ionien Polymnaste (p. 327) qui nous 
est déja connu comme aulode. II se fit l’organe du pieux respect 
dont la mémoire de Thalétas était entouré chez les Laconiens, 
en composant pour eux des chants a la louange du législateur 
musical‘. 

L’élan donné par l’école de Thalétas avait été assez vigoureux, 
non-seulement pour établir l’art choral sur des bases solides et 
lui assurer un magnifique avenir 4 Sparte méme, mais encore 
pour en transmettre le goiit aux peuples rattachés a la métropole 
dorienne, soit par des relations de voisinage, soit par une commu- 
nauté d’origine. En Arcadie on institua, pour les enfants des 


1 Pindare parle des Locriens comme d’une population trés-adonnée a la musique 
(Ol. XI, v. 14). Parmi leurs poétes lyriques l’on cite Erasippe, Théano la pythagoricienne 
(BoeckH, Expl. ad Ol. X, p. 197), Eunomos (Lucian., Ver. Hist., 1. 11, § 15). — Plus. 
tard les Locriens furent renommés pour les chansons érotiques. ATHEN., I. XIV, 
pp. 639, a; 1. XV, p. 697, Ὁ. On sait que kes meeurs et la langue helléniques ont laissé des 
traces dans ces parages jusqu’a nos jours. Cf. Philol., T. ΧΙ, p. 245 et suiv. 

2 Prur., de Mus. (W., § VII). « Quelques-uns, » ajoute Glaucus, « qualifient ces sujets 
« du nom de dithyrambes. » L’historien, écrivant vers 430, emploie sans doute le mot 
dithyrambe avec |’acception qu’on lui donna depuis Mélanippide le jeune (450). 

3 Schol. Pind. in Ol. XI, v.17. 

4 Pausan., |. I, ch. 14. 
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deux sexes, des exercices publics de chceurs dansés, et l’on 
élabora tout un systéme d’éducation musicale dont Polybe, arca- 
dien lui-méme, détaille le mécanisme, quatre siécles plus tard, 
avec une pointe d’orgueil national’. Argos eut également, long- 
temps avant Sacadas, des danses chorales inspirées de celles de 
Lacédémone’. Dans les colonies grecques de |’Occident, l’orches- 
tique jeta aussit6ét des racines non moins profondes. Mais née 
chez ces divers peuples au milieu de circonstances plus pacifiques, 
elle dépouilla le caractére exclusivement viril auquel le rude esprit 
des Doriens l’avait assujettie. 

Aprés la seconde guerre messénienne, Sparte, débarrassée pour 
longtemps de ses ennemis extérieurs, put se relacher de son rigo- 
risme excessif et donner asile ἃ un art plus gracieux. Au milieu 
des changements politiques qui survinrent alors, l’orchestique 
guerriére n’occupa plus autant les grands maitres et la plupart 
des ceuvres de l’ancienne école tombérent dans l’oubli3. De toutes 
les productions poétiques et musicales écloses pendant les années 
orageuses oi se décida l’avenir de l’Etat lacédémonien, les seules 
qui devaient traverser les siécles furent les chants de Tyrtée?; 
leur caractére universel et leur mérite durable les fit survivre aux 
circonstances dont ils étaient issus et aux nombreuses évolutions 
du goiit. Peu d’années aprés la fin de la guerre nous voyons 
fleurir ἃ Sparte une musique chorale étrangére a la politique et 
ἃ la pédagogie, brillant plutét par la grace que par la force, 
et concentrée presque entiérement dans les mains de la partie 
féminine de la population. | | 

Le représentant de cette nouvelle école, le maitre que les 
érudits de la période alexandrine regardent comme le vrai poéte 


t Livre IV, ch. 20. 

2 PLut., de Mus. (W., ὃ VIT). — Cf. E. Hitter, Sakadas der Aulet, dans le Rheinisches 
Museum, T. XXXI, nouv. sér., p. 77-78. . 

3 Au temps de Glaucus (430 av. J. C.) on n’était plus d’accord sur les genres auxquels 
devaient étre attribuées les ceuvres de Thalétas, de Xénodame et de Xénocrite. Cf. Piurt., 
de Mus. (W., § VII). L’annaliste ne mentionne Polymnaste qu’a titre d’aulode. 

4 Outre ses chants de marche, qui s’exécutaient avec des mouvements orchestiques 
(ATHEN., 1. XIV, p. 631, ἢ), Tyrfée fut, d’aprés Pollux (1. IV, sect. 107), le créateur des 
compositions orchestiques a trois cheeurs : Pun formé d’enfants, Il’autre d’hommes faits 
et le troisiéme de vieillards. Trois vers d’un de ces chants ont été sauvés par Plutarque 
(Vit. Lycurg., § 21). 


213 av. J. C. 


645-628. 


Alcman. 


272 av. J.C. 
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national de Sparte et le fondateur du style classique de la lyrique 
chorale, n’était ni d’origine laconienne ni méme Helléne. Aleman 
était Lydien et né A Sardes. Une épigramme d’ Alexandre |’Etolien 
lui fait dire : 

« Sardes, vieux séjour de mes péres, si j’avais été élevé dans tes murs, je serais porte- 
« plat ou danseur eunuque au service de la Grande-Mére, orné d’or et brandissant dans 
« mes mains le beau tympanon; mais maintenant j’ai nom Alcman, je suis citoyen 


« de Sparte, la ville riche en trépieds sacrés, et j’ai appris ἃ connaitre les muses de 
« Helicon, qui m’ont fait plus grand que les despotes Daskylés et Gygés*. » 


La période d’activité d’Alcman doit se placer entre 628 et 600 
av. J. 0.5. Pendant cet espace de temps il remplit ἃ Sparte les 
fonctions, trés-honorées, de maitre des chceurs; en cette qualité il 
composa le texte, la musique et la danse d’une foule de chants 
destinés aux solennités publiques et en dirigea l’exécution. Son 
choeur ordinaire, était formé de jeunes Lacédémoniennes. 

Par un hasard heureux il nous est parvenu plus de vers 
d’Aleman que de maint poéte d’une époque postérieure. Ces 
fragments, tous destinés ἃ l’exécution musicale, différent forte- 
ment entre eux par le ton poétique et par les sujets. On y ren- 
contre bon nombre de textes qui n’ont pu étre chantés qu’au 
milieu d’une réunion d’hommes, dans les banquets consacrés par 
les usages de Lacédémone. Excepté un péan de table (chceur 
entonné par la masse entiére des convives), les morceaux de cette 
catégorie ont appartenu ἃ des chants monodiques; le poéte y 
célébre tantdét la beauté dont il est momentanément épris?, tantét 
les plaisirs de la bonne chére. Mais la plupart des vers conservés 
proviennent de chceurs pour voix de femme, accompagnés de 
danse. On peut les subdiviser en trois classes : les hymnes*, 
morceaux d’une couleur naive et archaique; les chants nuptiaux', 
gracieux et profanes de ton; les odes virginales ou parthénies 
proprement dites. Non-seulement ces derniers chants étaient 
exécutés par des jeunes filles, ils avaient aussi pour théme la 


t Piut., de Exslio, § 2. \ 

2 Cf. O. MULLER, Hist. de la έν, gr. (trad. d’Hillebrandt), ch. 14. En général on 
recule trop l’époque de l’existence d’Alcman. 

3 Cf. ATHEN., 1. XITI, p. 600, f. 

4 A Zeus Lycien, aux Dioscures, ἃ Héré, Apollon, Artémis, Aphrodite, etc. 

5 Cf. Koecuiy, Akad. Vortr. u. Reden, p. 193 et δεῖν. 
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louange d’une ou de plusieurs d’entre elles’, et formaient ainsi la 
contrepartie des hymnes dédiés a de beaux éphébes, genre de 
cheeurs cultivé plus tard par Stésichore, Ibycos et Pindare. Le 
fragment le plus considérable que nous possédions d’Alcman est 
le célébre parthénion découvert en Egypte il y a vingt-cinq ans?. 

La poésie chorale du vieux maitre de choeurs n’exprime pas la 
grandeur et la force, mais l’aménité, le charme, les mouvements 
tempérés de l’4me. Ecrite dans le rude et franc dialecte laconien, 
dont elle est l’unique monument littéraire, elle a une saveur 
toute locale, un je ne sais quoi de naif qui n’exclut ni la noblesse 
ni Pélégance. On y respire un sentiment profond de la nature, 
ce qui, parmi les lyriques, ne se retrouve au méme degré que 
chez Sappho. Parfois cette poésie a des accents d’une grace 
mélancolique, témoin ce quatrain en hexamétres ov le poéte, 
chargé d’années et pressentant sa fin prochaine, s’adresse ἃ 
Vessaim toujours jeune de ses écoliéres : 


« Plus jamais, jeunes filles aux voix frafches et argentines, mes membres ne retrouve- 
« ront leur vigueur. Oh! que ne puis-je devenir comme le céryle3 s’envolant, porté par 
« sa compagne, sur l’écume fleurie des mers, certain d’un beau voyage, lui l’oiseau 
« empourpré du printemps. » Fragm. 28. 


Les traits dont se compose la physionomie de l’homme et du 
poéte, sensualisme candide, rusticité élégante, enjouement grave, 
se réflétent dans la rhythmopée facile et variée du vieux maitre. 
On y retropve presque toutes les formes métriques mises en 
ceuvre par les prédécesseurs d’Alcman : iambes et trochées 
d’Archiloque (3/s), ioniques d’Olympe (3/,), rhythmes crétiques 
de Thalétas (5,8), anapestes de Tyrtée et dactyles hexamétres 
des chantres nomiques (2/,) : aussi le poéte-musicien pouvait-il 
dire de lui-méme sans outrecuidance : « Tous les chants des 
« Oiseaux, je les connais‘. » S’1l ne révéla pas aux Grecs des 
mesures entiérement inconnues pour eux, au moins sut-il offrir 


1 PROCL., p. 352, Gaisf. — Cf. Philol., T. XXVII, p. 246 et suiv. 

2 Voir ci-dessus, p. 202. 

3 C’est un oiseau de -mer : quelques-uns en font le male de l’alcyon. D’aprés une 
opinion populaire fort répandue dans l’antiquité, lorsque le male était devenu vieux et 
incapable de voler, la femelle le portait sur les ailes. 

4 Fragm. 67. — Cf. fragm. 17. 
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sous de nouvelles formes celles dont l’art de son époque s’était 
déja emparé. 1] fagonna au style choral l’espéce dactylique, mise 
d’abord en usage par Polymnaste' (p. 328). Ce rhythme qui, 
semblable en ceci a |’anapeste, n’aime pas les pauses ἃ 1’intérieur 
des périodes’, convenait a l’allure svelte et dégagée de sa poésie. 


ἱ 4 219 Tals 421}. 49} Fold 914 4214 44} 


Μῶσ᾽ ἄγε, Καλ-λιὸ - πα, θύγα -τερ Διὸς, ἄρχ᾽ ἐρα - τῶν ἐπέ - ὧν ἐπὶ δ᾽ἷ-μερον 


“ΜᾺ 
“9 Π2Π0} Π 
ὕμ -νῳ καὶ χαρί - ev-ra τί - Ges χορόν. Fragm. 45. 


Enfin Alcman est le plus ancien poéte chez lequel on trouve de 
véritables /ogaédes, c’est-a-dire des métres ternaires ot les chorées, 
parfois contractés en tenues, parfois décomposés en tribraques, 
sont entremélés de dactyles cycliques (pp. 115, 122). Déja on 
distingue chez lui en germe les deux styles logaédiques qui par 
la suite sont devenus spéciaux, l’un ἃ la chanson monodique des 
Eoliens de Lesbos, l’autre, ἃ la chorale orchestique (p. 123). 
Les logaédes du style odique, avec leurs formes simples et symé- 
triques, sont représentés par le grand parthénion. Voici le début 
d’une des strophes entiérement conservées : 


4 Δι 4 212 δι eee ere 12 


Ἢ οὐχ ὁ - piss 6 μὲν κέ - λῆς "E - ve3-rinds, ἃ δὲ yal - τὰ 


τᾶς ἐ - μᾶς a - νε-ψι - as “A - γὴ - σιχὸ - ρᾶς ἐ - παν - θεῖ etc. 
Cf. Curist, Metrik, p. 565. 


Les logatdes du style lyrico-orchestique, qui sous la main de Pindare 
devaient acquérir une incomparable richesse de formes, se mon- 
trent déja avec leurs propriétés caractéristiques : mélange de 
membres d’inégale étendue; absence de symétrie dans le dessin 
rhythmique des membres appareillés. Le spécimen le plus remar- 
quable que nous en offrent les restes d’Alcman est, d’aprés la 


t Alcman a parlé de Polymnaste dans ses chants. PLut., de Mus. (W., ὃ V). 

2 [,’absence des pauses est également probable dans les cantica de la tragédie latine 
qui ont ce rhythme. Voir les vers de Pomponius « Pendeat ex humeris dulcis chelys,» cités 
par WELCKER, Griech. Trag., p. 1442. 

3 Au sujet de cette licence métrique, cf. Philol., T. XXVII, p. 577-578. 
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conjecture ingénieuse d’un philologue moderne, le début d’une 
sérénade nuptiale' 


DI SITU STI Ma δι ei 


Ed - ἣν - σιν ν Obed - ὧν κορυ - dai τε καὶ φά - ραγ- ie 


“ὦ on 
1 fie διὰ δι 
= πρώ - 0 - ves TE καὶ χα - ρά- δραι, 
FN 
“SPST ST Δι διὰ ti 
φύλ- λᾶ θ᾽ ἐρ- πετά ὃ 2:-οὰ τρέ - φει μέ - λαι -να γαῖ-α, 
ς * AN 
[oo crass cis nia na 21 
3 θῆ - peso - ρε-σκῷ -οἱὗἷἦ τε καὶ γέ - νὸς με - λισ-σᾶν 
S| Cx a 
[Pld Fl de [61] {2} 4 ΣΙ 4 11 
καὶ κνώ - Bar’ ἐν βέν - θεσι mop - φυρὲ - as ἁ - λός" 


Ῥέγ. stich. 


: 


υ- λα re pum ὺ - γων3, 
ὧν ἢ ὦ Fragm. 60. 


Mais ot Alcman a indubitablement devancé tous les maitres de Sivopiics: 
art mélique et fait acte d’initiateur, c’est dans la coupe orchesti- 
que et musicale de ses cantica. Le grand parthénion présente le 
plus ancien exemple connu, chez les Grecs, d’un chant divisé en 
strophes dépassant l’étendue du quatrain’. Le procédé de compo- 
sition est trés-primitif encore : toutes les strophes suivent le 


t Koecnry, Akad. Vorir., T. I, p. 194. 

2 Traduction : « Tout dort : les sommets et les gorges des montagnes, et les promon- 
« toires et les ravins, et les feuilles et les reptiles que nourrit la sombre terre, et les 
« fauves habitants des hauteurs et le peuple des abeilles et les monstres cachés dans les 
« profondeurs de la mer étincelante. Elles dorment aussi, les familles des otseaux aux 
« grandes ailes. » 

3 La coupe strophique du morceau a été rétablie par M. Ahrens. Voir le Philologus, 
T. XXVII, p. 241 et suiv., p. 577 et suiv. 
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méme modéle rhythmique’ (p. 208) et leur structure intérieure 
est de la plus grande simplicité (p. 202). Néanmoins on ne peut 
méconnaitre dans ces formes naives le germe dont sortiront 
un jour les grandioses constructions de Pindare. Au lieu de ne 
renfermer qu'une période unique, comme les épodes d’Archiloque 
(p. 335), ou méme seulement deux vers d’égale étendue, comme 
le distique élégiaque (p. 182), les strophes d’Alcman embrassent 
plusieurs périodes, dont la longueur et parfois aussi la coupe 
différent, et dont les divisions intérieures sont nettement mar- 
quées. « Aleman coupa ses rhythmes, » dit un écrivain antique, 
« et disséqua le chant; par 1a il procéda de la maniére la plus 
« convenable pour la poésie musicale*. » La création de la strophe 
lyrique correspond ἃ une transformation complete de la danse non 
mimée, a un progrés définitif dans la contexture mélodique des 
cantilénes chorales. Au lieu du retour irrégulier et fortuit d’un 
petit nombre de mouvements et de poses, on voit se produire la 
répétition exacte et réguliére d’un groupe de mouvements variés, 
formant un tableau savamment composé qui se déroule et repasse 
plusieurs fois devant |’ceil du spectateur. La cantiléne cesse d’étre 
enserrée dans d’étroites limites; elle s’élargit et, sans perdre son 
unité, elle atteint la variété ἃ l’aide de métaboles rhythmiques et 
mélodiques. 

L’innovation capitale dont nous venons de donner un apercu 
assure, dans l’histoire de l’art musical, une place éminente ἃ 
celui que les anciens ont appelé « l’aimable Alcman, le chantre 
« des hymnes nuptiaux, le cygne dont les mélodies sont chéres 
« aux Muses}. » 11 introduisit dans la cantiléne orchestique, 
probablement assez raide encore chez Thalétas, Xénodame et 
Xénocrite, les richesses et le charme voluptueux de la mélopée 


: D’aprés Héphestion, Alcman mit aussi en ceuvre la coupe suivante : sept strophes 
d’un modéle, auxquelles succédaient sept strophes d’un autre modéle. 


A AAA AAA B B B B B ΒΒ 


Mais cette combinaison ne fut reprise par aucun poéte plus récent. Cf. WESTPHAL, 
Metrik, II, p. 256; BERNHARDY, Grundriss, T. II, ττὸ part., p. 532. 

2 « Secuit Aleman numeros et comminustt carmen. Hinc poetice melice. » Fragm. post 
Censor., 9. 


3 Léonidas de Tarente (v. 250 av. J. C.) dans l’Anthol. palat., VII, το. 


CHORALE DORIENNE. 387 


asiatique. Cet élément étranger, par lequel le Phrygien Olympe 
avait transformé la musique instrumentale, le Lydien Alcman le 
transporta dans le chant orchestique. Selon le mot d’un rhéteur : 
« Il sut marier la lyre dorienne ἃ la cantiléne des Lydiens’. » 
Mais la lydistz d’Alcman n’est pas la plaintive, dans laquelle 
le descendant du disciple de Marsyas soupira ses nomes funébres 
(p. 348-349); c’est l’élégante, le mode lydien proprement dit (T. I, 
p. 187), qui se plait ἃ résonner sur la fectis orientale’, unie a la 
flite douce. Le poéte adoptif de Sparte utilisa ces souvenirs 
mélodieux du pays natal pour ses ceuvres les plus gracieuses, et 
avant tout pour des chants nuptiaux, genre essentiellement 
lydien’. Cependant il sut, aussi bien qu’Olympe, faire vibrer les 
cordes helléniques; a l’époque d’Alexandre on avait encore de lui 
plusieurs parthénies en mode dorien‘. 

Comme autrefois le maestro al cembalo dans Il’opéra italien, 
Alcman, en qualité de maitre des cheeurs, dirigeait l’exécution 
de ses ceuvres en jouant lui-méme de la cithare; dans un de ses 
vers il s’enorgueillit naivement de l’admiration qu’inspirait aux 
jeunes musiciennes de Sparte son talent d’instrumentiste>. Pour 
l’'accompagnement des morceaux avec auloz®, les chants nuptiaux, 
entre autres, 1] avait ἃ son service trois musiciens originaires de 
la Phrygie, nommés Sambas, Adon et Télos’. Les poésies mono- 
diques se chantaient aux sons d’un instrument ἃ cordes, ainsi que 
le prouve le titre de clepstambes donné a une catégorie de ces 
productions®; nous supposons qu'il s’agit ici des piéces en métres 
iambiques (p. 339), toutes chansons de table’. 


: Himer., Or. V, 3. 

La magadis, qui ne différait pas de la pectis (p. 244), est nommée au fragm. gt. 
Surpas, au mot Ὑμεναίων. 

Aristoxéne ap. Piut., de Mus. (W., § XIII). 

Fragm. 66. 

Plus tard les fittes parthéntennes devinrent obligatoires pour tous les chceurs féminins. 
Cf. Eurip., les Phéniciennes, V1. Voir aussi plus haut, p. 278, note 3. 

7 AtHEn., 1. XIV, p. 624 (voir ci-dessus, p. 340). Est-ce d’un de ses aulétes qu’Alcman 
parle dans les fragments 77, 78 et 82? — Ce fut seulement par exception qu’a Sparte le 
chef du chceur accompagna lui-méme ses chanteurs sur l’aulos (cf. ARisToTE, Polit., 
1. VIII, ch. 6); en Attique, au contraire, c’était la, paraft-il, l’usage général aprés les 
guerres médiques (PLAt., Alcib. I, p. 125, c, d), au moins pour le dithyrambe. 

8 Aristoxéne, cité par HEsycHius, au mot κλεψίαμβοι. 

9 Fragm. 74, 75, 76 et 77. 
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Aprés Aleman, Sparte cesse d’étre le foyer lumineux de I’art 
musical, et bientét son école entre dans une obscurité compléte’. 
Le chant choral surgit en d’autres contrées et prend une autre 
direction poétique. 11] aborde des sujets réservés jusque la a 
l’épopée, en se rapprochant du nome terpandrien par la sévérité 
des formes rhythmiques et musicales. Outre I’Italiote Xénocrite, 
qui déja auparavant s’était essayé sur des arguments héroiques, 
les plus anciens représentants de ce nouveau genre de poésie 
chorale paraissent étre Xanthos, auteur d’une Orvesite*, et le 
célébre auléte argien Sacadas, lequel composa une Destruction 
d’Ilion3. Aucun vers de ces poémes ne s’est conservé, et nous 
manquons tout a fait de détails ἃ l’endroit de leur contexture 
rhythmique. Un seul fait, que nous glanons parmi les notices de 
Glaucus, est 4 retenir pour l’histoire de la musique, c’est l’innova- 
tion tentée par Sacadas dans une composition chorale coupée en 
trois strophes, le Trimélés (= chant a triple mélodie). Le maitre 
d’Argos avait imaginé de donner 4 chaque strophe une mélodie 
particuliére :-la premiére dorienne, la deuxiéme phrygienne et la 
troisiéme lydienne‘, ce qui produisait une métabole de mode et de 
ton dont on peut se représenter assez aisément le mécanisme et 
effet (voir T. I, p. 230 et suiv.). 

La contrée qui dota la Gréce du poéte-musicien appelé a 
perfectionner la chorale épique et ἃ fixer les formes essentielles 
du lyrisme dorien fut la Sicile. Ses grandes villes helléniques, 
Syracuse, Agrigente, Himére, Catane, avaient déja des institutions 
musicales ἃ l’€poque ot nous sommes parvenus; plus tard Sappho, 
Arion, Simonide, Eschyle, Pindare, Bacchylide, Philoxéne y 


1 Trois noms indigénes émergent a moitié de cette obscurité : Dionysodote, compositeur 
de péans, nommé par Athénée (1. XV, p. 678, c), aprés Thalétas et Alcman; Gitiadas, 
dont Pausanias (1. III, ch. 17 et 18) mentionne un hymne a Pallas: il était contemporain 
de Lasos; Spendon, cité par Plutarque (ci-dessus, p. 375, note 3). 

2 « Xanthos est un poéte-compositeur antérieur ἃ Stésichore,.... lequel a imité plusieurs 
« de ses sujets, entre autres l’Orvestic. » ATHEN., 1. ΧΙ, p. 513, a. 

3 ATHEN., 1. XIII, p. 610, c. — Les chceeurs tragiques en l’honneur d’Adraste, qui se 
chantaient ἃ Sicyone avant l’avénement de Clisthéne, c’est-a-dire au temps d’Alcman 
(ΗΠ πον. |. V, § 67), se rattachaient probablement a cette classe d’ceuvres. 

4 Voir T. I, p. 242. — Les chroniques de Sicyone désignaient Clonas comme l’inventeur 
du nomos trimélés. PLut., de Mus. (W., ὃ VII). 
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séjournérent et y firent exécuter leurs compositions. L’épithéte 
qui devint le nom de famille du vieux poéte lyrique’ exprime 
d’une mani€ére significative le réle de celui-ci dans le dévelop- 
pement de l’art grec, et la dignité presque sacerdotale dont la 
postérité se complut a l’honorer. Stésichore naquit ἃ Himére?, 
dans la XXXVII* Olympiade, d’une famille d’origine locrienne. 
Lui-méme habita quelque temps la patrie de Xénocrite’, mais il 
passa la plus grande partie de son existence dans sa ville natale 
comme maitre des cheeurs, fonction qui devint héréditaire chez 
ses descendants, et grace ἃ laquelle il eut l’occasion de faire 
apprécier aux solennités publiques et religieuses, les produits 
de sa muse féconde. 1] mourut ἃ Catane dans la LVI* Olympiade. 
Les grandes compositions par lesquelles Stésichore immortalisa 
son nom roulaient sur des sujets empruntés ἃ divers cycles 
mythiques. A cété de ces productions sévéres, il composa des 
hymnes destinés ἃ célébrer la beauté de jeunes adolescents‘; 
puis des chants d’une nature intime, Calyx, Rhadine, histoires 
touchantes de jeunes filles mortes prématurément, I’une pour 
avoir vu dédaigner sa vertueuse passion, l’autre sacrifiée a la 
jalousie d’un tyran5. Cette derniére classe de poésies musicales, 
dont la littérature antérieure n’offre point d’exemples, et que 1’on 
peut comparer au /zed ou ἃ la romance de nos jours, était congue 
en vue de l’exécution individuelle et privée. Il en est de méme 
des chansons de table de Stésichore, trés en vogue auprés des 
Athéniens du temps d’Aristophane®. Enfin, au dire des anciens, 
le chantre sicilien aurait donné, dans un poéme intitulé Daphuis, 
le premier modele de la bucolique, dont il avait trouvé les germes 
dans les agrestes refrains de son ile natale’ : timides-préludes du 
chant idyllique qui devait fleurir si brillamment quelques siécles 
plus tard dans la patrie de Théocrite. 


¥ Στησί-χορος = celui qui établit le chaur. Son vrai nom était Tisias. 

2 Aujourd’hui Termini, au S.-E. de Palerme. 

3 Cf. AristoTe, Rhétor., 1. 11, ch. 21. 

4 « Stésichore, bien que peu porté a l’amour, traita aussi ce genre de chants qui 
« s'appelaient autrefois padiques. » ATHEN., 1. XIII, p. 601, a. 

5 Ip., 1. XIV, p. 619, ἃ, e; StRaB., 1. VIII, p. 347. 

6 Schol. Aristoph. in Nub., 179; in Vesp., 1222. Cf. H&sycu., aux mots Τριὰς Στησιχόρου. 

7 Cf. Ατηέν., 1. XIV, p. 619, a. 


632-629 av.J.C. 


556-553. 
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Toute l’antiquité est unanime pour ranger Stésichore parmi les 
poétes de premier ordre. Selon le mot de Quintilien « il porta sur 
« la lyre le fardeau de l’épopée; » d’autres disaient « que l’4me 
« d’Homére avait passé en lui. » En présence du petit nombre 
et de la briéveté désespérante des lambeaux qui ont échappé a 
une destruction complete, il n’est pas possible de contrdéler ces 
jugements; toutefois le peu qui subsiste des cantates épiques de 
Stésichore' atteste un génie vigoureux, une imagination vive, 
unie 4 un style plein de noblesse et d’élévation. A ces traits 
nous reconnaissons le précurseur de Pindare. 

Si la figure du poéte ne se dégage qu’imparfaitement des rares 
débris de son ceuvre, celle du musicien s’en laisse abstraire avec 
beaucoup plus de difficulté encore. Et lorsque, pour reconstruire 
une image tant soit peu satisfaisante, nous cherchons quelque 
supplément d'information dans les maigres extraits de Glaucus, 
notre perplexité ne fait que s’augmenter; en effet, ce que nous 
révélent les restes poétiques de Stésichore au sujet de sa musique 
s’accorde trés-mal avec les assertions de I’historiographe. Celui-ci 
nous dépeint le maitre occidental comme s’étant inspiré princi- 
palement des mélodies de l’école phrygienne : « Stésichore l’Himé- 
« rien, » dit-il, « ne se proposa pour modéle ni Terpandre, ni 
« Archiloque, ni Thalétas, mais bien Olympe. 1] se servit du xomos 
« harmaits....2» D’aprés cela on devrait s’attendre ἃ rencontrer 
chez le poéte sicilien une rhythmopée riche et variée, une prédo- 
minance marquée des mesures quinaires et ternaires propres aux 
cantilénes aulétiques d’Olympe; or 1] n’en est rien3. A s’en tenir 
uniquement aux vers conservés, on doit reconnaitre que de tous les 
poétes lyriques Stésichore fut le plus pauvre en rhythmes. Partout 
nous ne trouvons que des métres issus de la mesure de 2/,, s’Ecou- 
lant avec un mouvement calme et placide sous lequel se devine 


1 Ces fragments poétiques, dont le plus long a six vers, proviennent d’ceuvres intitulées 
les Feux funcbres pour Pélias, Géryon, les Chasseurs du sanglier, Eriphyle, la Rutne @ Ilion 
(sujet traité par Sacadas), Héldne, l’Orestie (sujet emprunté ἃ Xanthos). 

2 Piut., de Mus. (W., § VI). 

83 Le prétendu imitateur d’Olympe proteste contre l’usage de l’aulos pour le service 
d’Apollon (fragm. 50), ce qui se rapporte peut-étre ἃ la victoire de Sacadas ἃ Delphes 
(en 586 av. J. C.). 
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une austére cantiléne du mode dorien’. Une seule hypothése 
permet de concilier tant de contradictions, c’est que le dire de 
Glaucus se rapporterait ἃ la portion perdue des ceuvres du maitre, 
et particuliérement aux chansons profanes : cette hypothése nous 
l’adoptons. Il y a donc lieu, selon nous, de distinguer dans 
Stésichore deux artistes ayant chacun sa physionomie distincte : 
d’un cété l’auteur des cantates épiques, le seul dont les Grecs 
alexandrins aient connu les poésies; de l’autre, le Stésichore des 
cantilénes d’amour et de table : c’est ce dernier que Glaucus 
a rattaché a l’école d’Olympe. Un indice favorable ἃ notre expli- 
cation, c’est que les deux vers de Rhadine — tout ce qui reste de 
cette catégorie de productions — ont un rhythme bien différent 
de celui des chants choriques de notre poéte. Ce sont de grands 
asclépiades, métre logaédique trés-gracieux et fort usité ἃ la méme 
époque chez Alcée et Sappho? : 


᾿Ξ Υ orien 
Ἄγε Μοῦ-σα λί - yer, ἄρ-ξον ἃ - of - dds ἔἐρα - τῷ - νύ - μου 


Lapi-wy περὶ wai - dwy spa - τᾷ φθεγ-γομέ - να AU - po 
Fragm. 44. 

Quant aux fragments lyrico-épiques de I’Himérien, ils appar- 
tiennent tous ἃ l’une ou ἃ l’autre des deux formes suivantes de 
la mesure binaire : l’espéce dactylique, déja employée par Alcman 
(p. 384) et, plus anciennement encore, par Polymnaste?; le dactyle 
épiirite ou rhythme dorique (pp. 112, 120, 131), dont il n’existe aucun 
spécimen antérieur 4 Stésichore, en sorte que les anciens lui en 
ont attribué la paternité‘. L’on sait que les dactyles épitrites 
forment Il’un des deux types métriques de la danse chorale ἃ sa 


-~ 


1 Le fragment 34, il est vrai, parle du mode phrygien : « De pareils dons des Charites 
« doivent étre joyeusement chantés, au premier souffle du printemps, sur une mélodie 
« phrygienne. » Mais ces vers soulévent deux difficultés. D’abord, ce sont des dactylo- 
épitrites,.ce qui ne cadre pas avec la phrygisti. Ensuite, quelles étaient ces mélodies 
phrygiennes qui se chantaient joyeusement en \’honneur des Charites ἢ 

2 Stésichore a pu connaitre personnellement Sappho, qui séjourna en Sicile vers 595. 

9 D’aprés une opinion répandue au temps de Glaucus, Stésichore aurait emprunté 
directement l’esféece dactylique au nomos orthios de Polymnaste (p. 328, note 1). 

4 Les grammairiens ont accolé le nom de Stésichore aux types usuels de cette classe 
de métres. Cf. Curist, Metrik (Leipsick, 1874), p. 331. 
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période d’efflorescence : celui dont Pindare caractérise la mile 
et tranquille énergie par l’expression de pas dorique’. Le rhythme 
dactylo-épitrite convient ἃ toutes les variétés du chant orchestique, 
sauf l’hyporchéme. Voici l’une de ses combinaisons les plus 
fréquentes chez Stésichore : 


ι 414 {21|4.12|441...2.4.12.Π|4 4 τ 


κλεί -ου-σα θὲ - ὧν re γά-μους dy - δρῶν τε δαῖ-τας καὶ θαλί - ας μακά-ρων. 
L’Orestie2 (fr. 32). 


Les anciens attribuent au poéte sicilien le mérite d’avoir fourni 
les premiers modeéles de ces phrases musicales de longue haleine 
et de ces strophes majestueuses qui forment les deux traits 
distinctifs du grand style choral. « Stésichore et Pindare, » dit 
Denys d’Halicarnasse le jeune, « ayant construit des périodes 
« développées, les ont divisées en un grand nombre de vers et de 
« membres » (p. 202). Sans vouloir récuser ce témoignage, porté 
ἃ une époque ot la plupart des textes poétiques du vieux maitre 
existaient encore, nous dirons que sous le rapport de la construc- 
tion des périodes, les fragments conservés offrent infiniment 
moins d’intérét musical que ceux d’Alcman. En ce qui touche a 
la composition strophique, le paralléle n’est pas possible, puisque, 
selon toute apparence, aucune strophe de Stésichore ne nous est 
parvenue entiére’. : 

Une gloire que l’on ne dispute pas au chantre de Sicile, 
c’est d’avoir imaginé la coupe normale des chants orchestiques, 
consistant dans le retour régulier du groupe ternaire : strophe, 
antistrophe, épode (p. 108 et suiv.). Toute l’antiquité appela ce 
type de composition ἐφ triade de Stéstchore. I1 est probable que le 
grand lyrique y fut amené par le besoin de donner une suffisante 
variété de mouvements ἃ un chceur nombreux. En effet, si l’on 
s’en rapporte aux indications du monument symbolique qui lui fut 
élevé aprés sa mort‘, son personnel choral était de 64 personnes, 
disposées en carré, ἃ la maniére des cheurs spartiates : huit en 


t Δώριον πέδιλον : Olymp. III, str. 1. 
2 Outre l’Orestie, Héléne et la Destruction d’Ilion étaient en sities 

3 I] se pourrait toutefois que le fragm. : (tiré de Géryon) fat une strophe complete. 
4 PoLuiux, |. IX, sect. 100. 
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largeur, huit en profondeur. La strophe mettait donc 32 cho- 
reutes en action; les 32 autres exécutaient I’antistrophe, et la 
masse entiére prenait part a l’épode. Si chacun des membres du 
cheur chantait en méme temps qu’il exécutait les mouvements 
orchestiques, l’effet d’un tel ensemble devait certes étre aussi 
imposant pour l’oreille que pour les yeux. — En ce qui concerne 
l’accompagnement des cantates épiques de Stésichore, tous les 
témoignages se réunissent pour affirmer qu'il était confié a des 
instruments ἃ cordes’, ce qui accentue encore l’affinité de ces 
chants avec le nome citharodique. 

Une génération aprés Stésichore nous rencontrons un autre 
poéte choral originaire des colonies grecques de l’Occident, Ibycos 
de Rhegium, dont la fin tragique a donné lieu ἃ un proverbe 
encore populaire de nos jours. Par le mécanisme rhythmique de 
ses ceuvres et la simplicité de leur structure musicale, il peut étre 
regardé comme le successeur de |’Himérien. Plusieurs écrivains 
prétendent qu’il traita aussi des sujets tirés des vieux mythes. 
Mais rien ne subsiste des cheurs €piques d’Ibycos. Tous les 
fragments que nous possédons de lui sont des cantates érotiques 
et datent de l’Epoque ot le poéte italiote charmait 4 Samos la cour 
de Polycrate. A ce double titre, sa place est auprés d’Anacréon. 


§ III. 


Au moment ov le chant choral, cultivé par les Doriens du 
Péloponnése, arrive ἃ des formes réguliéres avec Alcman, une 
manifestation toute différente du génie poétique et musical de 
l’Hellade se fait jour chez les Grecs voisins de l’Asie. L’ode 
éolienne surgit ἃ Mityléne, sur la rive orientale de l’ile de Lesbos. 
Mais cet art tout mondain n’a rien de commun avec la tradition 
de Terpandre, laquelle se continue dans les villes de l’ouest, 
Méthymne, Antissa, et revit, vers la méme époque, dans un 
citharéde fameux, Arion. Grace a la situation admirable de leur 


t « Stésichore établit le premier un cheeur chantant a la cithare. » Suipas. 


II 50 


530-522 av. J.C. 


Lesbos vers 
600 av. J. C. 
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ile, esprit d’entreprise s’était éveillé chez les descendants des 
Béotiens immigrés. Enrichis par le trafic maritime, les habitants 
de Mityléne étaient parvenus a un degré de prospérité et de déve- 
loppement intellectuel qu’aucun rameau de la famille éolienne 
n’a atteint ni avant, ni aprés. Une caste aristocratique, altiére et 
puissante, passant sa vie entre les brigues politiques, les expé- 
ditions commerciales et guerriéres, les plaisirs de la table et de 
l'amour, gouvernait l’Etat et cultivait les arts indigénes avec la 
fougue propre a la race. A plusieurs égards la Lesbos du VI® siécle 
rappelle la physionomie de certaines républiques italiennes vers 
V’époque de la Renaissance, telles que Génes ou Venise; de part 
et d’autre nous voyons une société raffinée, lettrée, éprise d’art, 
mais en méme temps violente, sensuelle et sans frein moral. 
Agir et jouir, telle est la devise de cette chevalerie éolienne. 

L’élément féminin avait 4 Lesbos une condition bien différente 
de celle qu’il eut plus tard en Attique et partout ot dominait 
l’esprit ionien. Plus complétement encore que les Doriens, les 
Eoliens insulaires, comme leurs fréres du continent, avaient con- 
servé et développé sur ce point les antiques traditions grecques, 
accordant a la femme une part active dans la vie sociale, ainsi 
que dans les fétes et réjouissances, et lui offrant par la l’occasion 
de déployer une individualité marquée. Tandis que chez les 
Ioniens le beau sexe restait confiné dans les gynécées, d’aprés 
la coutume asiatique, ἃ Lesbos il cultivait la poésie et la musique 
avec autant d’ardeur et de succés que les hommes. Des associa- 
tions présidées par les femmes les plus distinguées se donnaient 
pour mission de former les jeunes filles aux nobles maniéres et 
de leur apprendre ἃ chanter et ἃ bien dire. Les relations des 
deux sexes avaient un caractére de liberté analogue a celui que 
sanctionnent les mceurs modernes. 

Les manifestations esthétiques d’une société ainsi constituée 
devaient étre musicales plutét que plastiques. Aussi 1’Eolide 
n’a-t-elle eu d’autres artistes que des poétes-musiciens, et la 
poésie chantée, au sein d’un Etat oligarchique, od l’individualisme 
se donnait libre carriére, ne pouvait-elle étre qu’une effusion 
.ardente des passions privées. Et en effet la poésie lesbienne est 
par essence monodique et indépendante de la danse. Le chant 
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choral, organe d’une collectivité et exigeant des sujets d’intérét 
public, était destiné 4 se développer dans une république militaire, 
ou régnait une discipline de fer, ot une pensée de solidarité 
animait tous les membres de la communauté. A Lesbos il ne 
put acquérir d’importance réelle. On ne s’imagine guére les 
opulents seigneurs de Mityléne chantant en chceur et exécutant 
une danse d’ensemble sous une direction unique. Les composi- 
tions orchestiques qui se produisaient en certaines circonstances 
étaient confiées a des chceurs de vierges et d’adolescents. 

La poésie de cette nouvelle école lesbienne appartient au genre 
de la chanson. L’4me y épanche en toute liberté les sentiments 
dont elle est momentanément agitée, en choisissant, comme son 
interpréte spontané, le plus archaique et le plus familier de tous 
les dialectes grecs, l’éolien. Les combinaisons rhythmiques, 
appartenant presque exclusivement a la mesure de 308 et au métre 
logaédique, se distinguent par le naturel et l’élégance’. Les vers 
ont une propriété remarquable, qui accuse l’absence d’orches- 
tique : la forme libre de la premiére mesure du membre, ce que 
l’on appelle la baszs éolzenne? (p. 140). On n’y apercoit que les deux 
types strophiques les plus anciens : la strophe a deux vers, dont 
la premiére application fut faite dans l’élégie (p. 324); le quatrain, 
qui remonte probablement a Archiloque (p. 337). Tout ceci nous 
révéle une cantiléne coulante, courte, aux contours nets et 
incisifs. Comme nos chansonniers, les poétes de Lesbos faisaient 
souvent leurs vers sur des mélodies locales, telles qu’il en existait 
parmi les diverses corporations qui se partageaient la population 
des villes helléniques’ : la chose est prouvée ἃ l’évidence par le 
nombre restreint de leurs métres, contrastant si fortement avec 


t Les métres choréiques, assez rares, proviennent d’Archiloque; les ioniques se 
trouvent antérieurement chez Alcman. Quant aux logaédes, ils rappellent aussi a 
certains égards quelques-uns de ceux d’Alcman, sans qu’il y ait toutefois des preuves 
d'un emprunt direct. 

2 Cf. J. H. H. Scumipt, Griech. Metrtk, p. 460 et suiv. 

3 Athénée (1. XIV, p. 618 et suiv.) mentionne les chansons des meuniers, des tisse- 
rands, des moissonneurs, des nourrices, des journaliers, des baigneurs, des bouviers, etc. 
— Plutarque (Sept. Sap. conv., § 14) a conservé le refrain d’une chanson lesbienne, 
contemporaine d’Alcée et de Sappho: « Mouds, meule, mouds, car Pittacos moud aussi, 
« lui, le roi de la grande Mityléne. » 


L’ode lesbienne. 
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la variété inépuisable des rhythmes créés par les compositeurs 
orchestiques de la méme €poque. Les odes de Lesbos suivaient 
le mode éolien, le plus européen des modes grecs, caractérisé 
trés-nettement par Héraclide du Pont (T. I, p. 180); néanmoins 
aux airs indigénes se mélérent de bonne heure des réminiscences 
de cantilénes mélancoliques a la maniére orientale, ce qui donna 
lieu a la création d’un type de mélodie propre a |l’expression 
des sentiments langoureux et passionnés, le mode mixolydien’ 
(T. I, p. 188). Pour l’accompagnement des chansons lesbiennes, 
les instruments ἃ cordes en usage chez les peuples de la Lydie 
sont employés de préférence ἃ la lyre et a la cithare hellénique 
(ci-dessus, p. 244-246). Les auloz, bannis de cet art élégant, ne 
sont admis que dans les genres anciens et populaires : les péans 
de table, les hymnes nuptiaux?. 

Aucune des productions de la muse lyrique de I’Hellade n’a 
été plus sympathique au gout occidental et n’y a jeté des racines 
aussi profondes que l’ode lesbienne. Ses rhythmes et ses formes 
strophiques, transportés dans la littérature romaine et de 1a dans 
le chant ecclésiastique, n’ont pas encore, au bout de tant de 
siécles, épuisé leur popularité parmi nous. Tandis que la chorale 
dorienne, avec ses poses et sa symétrie architecturale, tourne 
facilement a l’art décoratif, ἃ la convention et a la sécheresse, et 
que la structure majestueuse des strophes de Pindare lui-méme 
nous étonne plus qu’elle ne nous charme, le souffle chaud et 
humain qui pénétre l’art éolien remue en nous les fibres les plus 
intimes du sentiment et garde jusqu’a ce jour toute sa puissance 
communicative. Par un privilége unique, et qui n’a pas peu 
contribué a rehausser son prestige, cet art apparait sur la scéne 
de l’histoire sans enfance comme sans vieillesse; semblable a un 
météore lumineux, 11 brille quelques instants pour disparaitre sans 


1 L’usage de l’ionique mineur chez Alcée et Sappho permet de conclure aussi a 
l’emploi de l’harmonie phrygienne, propre a ce métre (pp. 61, 345 et passim). 

2 « Il entonne sur l’aulos un péan lesbien. » ARCHIL., fragm. 76. — Les épithalames de 
Sappho avaient pour accompagnement des fectis et des aulos. Dion. Hauic., Ars rhetor., 
ch. IV, ὃ 1. Comme la fectis avait un diapason aigu (p. 244), il est probable que 
les aulot auxquels elle s’associait étaient des chalumeaux masculins de la classe des 
parfaits (p. 286). Les anciens, dans leur musique concertante, avaient I’habitude 
d’accoupler un instrument aigu a un instrument grave (pp. 245, 350). 
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retour. Tout le génie de la merveilleuse école de Lesbos s’est 
incarné dans les deux figures rayonnantes d’Alcée et de Sappho. 

Alcée écrivit ses poésies entre la ΧΙ, et la 1,2 Olympiade. Issu 
d’une famille patricienne de Mityléne, il prit une part active 
aux événements politiques et aux luttes civiles qui changérent 
plusieurs fois en peu d’années le sort de sa ville natale. Le parti 
oligarchique, auquel il appartenait, ayant été vaincu dans une de 
ses tentatives contre le pouvoir dictatorial soutenu par le peuple, 
Alcée fut exilé et mena longtemps une vie errante. Plus tard il 
accepta l’amnistie offerte par le magnanime ésymnéte Pittacos, 
dont il s’était montré le plus violent détracteur, et aprés une 
existence agitée, il eut le bonheur de retourner dans sa patrie 
pacifiée et d’y passer ses derniers jours. 

Si l’on en excepte quelques hymnes, qui d’ailleurs ont des 
formes métriques tout a fait profanes, la poésie d’Alcée, dont il 
nous reste un certain nombre de fragments, est l’expression pal- 
pitante de sa nature pleine de fougue et de noblesse, se révélant 
au milieu des luttes politiques, des jouissances de la vie ou des 


Alcée. 
620-580 av. J.C. 


émotions de l’amour. Horace a peint en quelques traits vigoureux . 


cette figure de poéte, son principal modele : 


« Redis maintenant un chant latin, ὃ barbiton. Autrefois tu résonnas sous les doigts 
du citoyen de Lesbos, lequel, encore chaud du carnage, ou dans le fracas des camps, 
ou aprés avoir amarré a la rive humide le navire ballotté par les flots, chantait Bacchus 
et les Muses et Vénus et son fils, qui partout suit ses pas, et Lycus, si séduisant avec 
ses yeux noirs, avec ses boucles noires. » Od.,1. I, 32. 

Ainsi que Il’indique le lyrique romain, les vers d’Alcée se 
rangent sous trois grandes catégories : les chansons politiques et 
guerriéres, les chansons de table, les chansons d’amour. Chacune 
des trois classes est représentée par des morceaux de la plus 
grande beauté, dont la plupart ont servi de modéle ἃ l’ami de 
Mécéne. Dans les chansons a boire Alcée a été le créateur des 
motifs traditionnels qui depuis des siécles défrayent ce genre de 
poésie’. Peu de chose nous est parvenu de sa poésie érotique. 


1 Tantét les rigueurs de I’hiver l’invitent ἃ prendre la coupe auprés de la flamme 
pétillante du foyer (fragm. 34); tantét les ardeurs de 1’été provoquent la soif (fragm. 39); 
tantdt le vin est célébré comme le reméde aux chagrins de la vie (fragm. 35), la liqueur 
magique qui chasse les soucis (fragm. 41). Le poéte pousse la passion jusqu’au point de 
prendre la mort d’un adversaire politique pour sujet de sa chanson (fragm. 20). 


Sappho. 
600-570 av. J.C.? 


v. 596? 
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A cété de vers consacrés ἃ célébrer les séductions du beau 
Lycos, nous trouvons une déclaration timide et pleine de réserve, 
adressée ἃ l’immortelle mule du grand poéte lesbien : 


« Sappho couronnée de violettes, pure, souriante! Je voudrais t’avouer quelque chose, 
« mais la honte me retient » (Fragm. 55). 


A quoi Sappho fait cette réponse sévéere : 


« Si la passion du bien et du beau t’inspirait, et si ta langue ne s’apprétait a dire 
« quelque chose de mauvais, la honte ne te ferait point baisser les yeux, mais tu ferais 
« une juste requéte » (Fragm. 29). 

La femme qui a écrit ces lignes pudiques est sans pareille 
dans V’histoire de la littérature antique ou moderne. Strabon 
Pappelle « un étre merveilleux » et il ajoute : «je ne sache pas 
« que dans le long espace de temps dont les humains ont gardé 
« la mémoire, il ait surgi aucune femme qui lui fit de loin com- 
« parable comme génie poétique’. » Sappho (dans le dialecte 
local, Psappha = Claire) était sans doute de quelques années 
plus jeune qu’Alcée, puisqu’elle vivait encore en 568. Sa famille 
tenait ἃ Mityléne un rang distingué par la noblesse et l’opulence. 
Dans sa jeunesse elle quitta sa patrie et demeura quelque temps 
en Sicile. Mariée a un riche citoyen de Lesbos, elle en eut une 
fille appelée Cléis, du nom de la mére de Sappho. Déja du vivant 
de cette femme extraordinaire, son génie excitait l’enthousiasme; 
le sage et grave Solon apprenait ses odes par cceur. Autour d’elle 
s’était réunie une cour de. jeunes filles nobles et distinguées dont 
elle était, suivant les mceurs de son pays, la poétique institu- 
trice. La postérité a retenu le nom d’une de ces gracieuses 
créatures, Erinna, morte dans sa dix-neuviéme année. Une foule 
de légendes ont altéré de bonne heure la physionomie morale de 
Sappho, les unes simplement romanesques, comme celle de sa 
passion malheureuse pour Phaon et de l’acte de désespoir qui 
en fut la suite, les autres déshonorantes pour sa mémoire. Le 
caractére apocryphe de ces contes n’est plus guére mis en doute 
aujourd’hui. En ce qui concerne particuliérement les historiettes 
calomnieuses qui tendent ἃ représenter lillustre poétesse les- 
bienne comme une femme perdue de meeurs et adonnée a des 


t Livre XIII, p. 617. 
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vices contre nature, on sait qu’elles se produisirent d’abord chez 
les auteurs comiques. Impuissants 4 comprendre cette prodigieuse 
nature féminine, mélange exquis de naiveté et de raffinement, de 
sensualisme et d’idéalité, les Athéniens de la fin du δ΄ siécle, qui 
ne faisaient pas de différence entre une femme lettrée et une 
courtisane, furent amenés les premiers a préter un sens matériel 
aux expressions passionnées dont se sert Sappho en parlant a 
ses compagnes. . 

En définitive l'amour, avec toutes les expressions qui se rap- 
portent a ce sentiment, prend dans la poésie de Sappho, comme 
dans le langage de l’ascétisme chrétien, une acception différente 
de celle qui lui revient naturellement. Il désigne chez la poétesse 
payenne une tendance exaltée vers la beauté physique, féminine 
aussi bien que masculine, et s’exprime par le méme vocabulaire 
que la passion d’un sexe pour l’autre’. Entendu avec ces nuances, 
l'amour est l’élément principal et pour ainsi dire l’essence de la 
poésie sapphique : I’amour dans ses joies et ses peines, dans ses 
transports brilants et ses mortelles angoisses, mais l’amour paré 
de ses plus nobles attributs : la soif d’idéal et de lumiére; le 
mépris de ce qui est bas et vulgaire. Avec quelle inspiration 
inépuisable le poéte sait reproduire son théme unique, en le 
variant sans cesse par de nouveaux motifs présentés sous les 
aspects les plus séduisants! 

Les fragments de Sappho sont nombreux mais trés-courts, si 
l’on excepte les deux célébres odes que l’on pourrait intituler : 
Pritre ἃ Aphrodite et Bonheur et angotisses de l’Amour’. A cdété de 
ces deux morceaux d’un sentiment trés-intense, on rencontre des 
vers dont le caractére gracieux et enjoué est relevé quelquefois 
par une pointe d’ironie; la plupart s’adressent aux compagnes 
de la grande poétesse. Nous remarquons ensuite des strophes 


t Ce n’est pas ici le lieu de traiter le probléme psychologique et moral que souléve 
la conception de l’amour unisexuel dans la poésie grecque, conception qui s’exprime 
par cette phrase : L’amour platonique entve deux personnes de sexe adifférent ctait un 
non-sens aux yeux des Grecs.— Aucun auteur n’a peut-étre résolu ce probléme d’une 
maniére aussi remarquable que ne I’a fait Proudhon dans son ouvrage intitulé : de la 
Fustice dans la Révolution et dans I’ Eglise (Paris, Garnier, 1858), T. III, p. 238 et suiv., 
particuliérement p. 253. 

2 Fragm. 1 et 2. 


Métres éoliens. 
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isolées, d’une couleur vaporeuse et mélancolique, que !’on dirait 
empruntées ἃ des Lieder de l’Allemagne moderne’; puis quelques 
lambeaux d’une complainte sur la mort d’Adonis*, morceau dont 
le refrain a donné naissance au petit vers (l’adonzen) par lequel se 
termine la strophe sapphique. Comme son contemporain Alcman, 
Sappho exprime avec un sentiment profond les charmes de la 
nature. Elle aime a s’adresser au monde des oiseaux et des 
fleurs’. Les poésies musicales dans lesquelles Sappho excella 
particuliérement furent les hymnes nuptiaux, qui avaient déja 
recu une culture littéraire chez le vieux maitre des choeeurs de 
Sparte (p. 382). Les poétes latins, et surtout Catulle, allérent y 
chercher les modéles de leurs épithalames. Est-il possible d’ima- 
giner quelque chose de plus frais en ce genre que le chant de 
V Etoile du Soir*? 

« Vénus, la plus belle des étoiles qui brillent au ciel! Vénus, tu réunis tout ce qu’a 
« séparé la brillante Aurore. La brebis, le chevreau et l'enfant, tu les raménes auprés 
« de leur mére. Tu raménes le fiancé auprés de sa fiancée. Les jeunes filles disent, il 


« est vrai: Je resterai vierge. Mais en elles-mémes elles pensent : Ah! si j’étais mariée! 
« Hymen! Hyménée! viens 6 Hymen! Hyménée! » 


Une grande partie des formes rhythmiques employées dans la 
chanson éolienne sont communes aux deux poétes de Lesbos; il 
est probable que les odes composées en de pareilles mesures se 
chantaient le plus souvent sur des mélodies connues des habi- 
tants de Mityléne. Parmi les principaux métres de cette classe 
nous remarquons en premiere ligne deux vers trés-usités par les 
poétes latins jusqu’en plein moyen age : le pettt asclépiade (p. 176) 
et le grand asclépiade® (p. 185) que nous avons rencontré chez 
Stésichore (p. 391); en seconde ligne les dactyles dits éoliens : 
transformation de Il’hexamétre binaire (le vers de l’épopée et du 
nome apollinique) en un rhythme ternaire. Tantét l’ancien vers 


t Fragm. 52 (cité p. 404). 

2 Fragm. 62 et suiv. 

3 Fragm. 16, 39, 88. 

4 D’aprés la restitution de Korcniy (Akad. Vortr., T. I, p. 197). 

5 Ces métres tirent leur dénomination usuelle du poéte alexandrin Asclépiade de 
Samos, qui vivait vers 280 avant J. C. Non-seulement Horace, mais aussi Sénéque et 
Prudence en firent usage. Cf. Curist, Metrik, p. 494 et suiv. — Sappho a écrit son chant 
d’Adonzs en grands vers asclépiades. 


CHANSON EOLIENNE. 401 


épique conserve sa structure habituelle; tantét la premiére mesure 
a une forme libre, dans ce cas nous avons l’hexamétre éolien' : 


is miami 5512 δι 


“H-cos ἀν-θεμό - everosé - πά-ϊον ἐρ-χομέ - vor - 0. 


ALCEE, fragm. 45. 


A voir la persistance avec laquelle Alcée reproduit les mémes 
types de vers et de strophes’, on est autorisé 4 supposer que sa 
fécondité d’invention mélodique fut moins grande que celle qu'il 
déploya comme poéte. Mais les métres qui lui appartiennent en 
propre portent ἃ un haut degré l’empreinte de son génie male et 
vigoureux. Outre les éléments dont se compose le beau modéle 
de strophe qui a gardé son nom (p. 202), les principales formes 
métriques dont 1] peut étre considéré comme I’inventeur sont le 
vers alcaique de 12 syllabes, dans lequel il écrivit sa déclaration 
d'amour a la belle Sappho3, et le métre anonyme employé pour 
lode ot il décrit la splendide salle d’armes de son palais de 
Mityléne. Le caractére chevaleresque des nobles seigneurs de 
Lesbos et de la Thessalie, caractére mélé d’un peu de morgue, 
si l’on en croit Héraclide (T. I, p. 180), se traduit ἃ merveille 
dans ce motif pompeux: - 


Thani sass 


Μαρμαΐίκ-ρει δὲ μέ- yas 00 - μὸς ἄλκιυ" πᾶσα δ' Ἄ-ρη κε - κοσμη - ται στέ- γα 
ρμαίτρει δὲ μέ- γας δό - wos χάλκι ΡῚ (ὀσμὴ γ 


Fragm. 15. 


Sappho, au contraire, qui dans toute sa personnalité suave se 
révéle 4 nous comme une incarnation de la musique, fut une 
créatrice infatigable de mélodies et de rhythmes : les anciens l’ont 
surnommée « la dixiéme Muse. » Elle mit en usage la mélopée 
mixolydienne, trés-bien appropriée 4 sa poésie voluptueusement 


1 WesTPHAL, Metrik, II, p. 358 et suiv. On doit considérer comme une modification 
de I’hexamétre €olien le vers sapphique de 14 syllabes. Cf. J. H. H. Scumipt, Compos., 
p- 210-211. 

2 Strophes alcaiques et métres asclépiades. — Des motifs perdus d’Alcée se retrouvent 
dans Horace. Cf. WesTPHAL, Metrik, T. II, p. 545. 

3 Fragm. 55. Voir p. 140. 

II 
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pathétique’, et enrichit l’accompagnement instrumental en ajou- 
tant, ἃ la maniére lydienne, la pectis aigué au barbiion grave 
(p. 244 et suiv.). Nous ne pouvons songer ἃ énumérer ici toutes 
les variétés du rhythme logaédique dont elle a doté la chanson. 
Il nous suffira de citer deux de ses thémes les plus gracieux, 
choisis dans une catégorie métrique que les grammairiens rangent 
indiment parmi les choriambes. Celui-ci lui fut inspiré sans doute 
par une danse crétoise. 


ι δ Ξ21.2.1 55} 12 21. 021 


Κρῆσ - σαϊ νύ ποτ wh ἐμ-μελέ - ὡς πὸ - δὲσ - σιν 
So habenwohl einst kretische Fraunim Tac - te 
Fragm. 54. 


Le motif suivant composé de deux tétrapodies, un modéle de 
grace et de délicatesse féminine, fut adopté par Anacréon et par les 
poétes latins. (La forme anacrousique, dont on verra un exemple 
étendu a la page suivante, est trés-fréquente chez Sappho.) 


oN 
ee eee ee ee ee ee 4.}1 4} 
ny re, i —, Ow Lm —w ow = Ὁ --- = wh 
Δεῦτένυν & - βραι Χᾶάρι - τες, καλλίκο - μοὶ τε Μοῖ - σαι. 
De-ls-ct - um, δίαηαὲ- ἰδ - ae, ludus,a - mor, vo - lup - tas (Auson.). 
᾿ Fragm. 60. 
Strophes Toutes les odes lesbiennes sont coupées, comme la chanson 


éoliennes. 


des modernes, en strophes?’, dont le schéma rhythmique ne varie 
pas au cours du morceau. Les piéces écrites d’un bout a !’autre 
? en vers de méme mesure appartiennent conséquemment ἃ la 
classe des poemata communia (p. 181 et suiv.) : leurs strophes 
embrassent tantét deux, tantédt quatre vers?. — La coupe par 
distiques était en usage pour les grands vers asclépiades, pour les. 
dactyles éoliens*, et probablement pour tous les vers de grande 
dimension. Il y a donc lieu d’attribuer la méme coupe aux vers 


τ Si l’historiette racontée par Philostrate (Vit. A poll., 1. 1, § 30) s’appuie sur des ren- 
seignements sérieux, il y aurait lieu de supposer que la mizolydisti ne serait autre chose 
que le mode propre aux Pamphyliens. 

2 S’il en était autrement, Horace, qui se déclare partout le disciple et Pimitateur 
d’Alcée, aurait écrit des odes non strophiques. 

3 Le fragment 54 de Sappho semble former une strophe de trois vers. 

4 Curist, Metrik, p. 497, et WESTPHAL, Metrik, T. II,. p. 355, d’aprés Héphestion. 
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logaédiques se décomposant en deux tétrapodies, et de diviser le 
fragment 78 de Sappho en deux strophes. 


oes Σὺ ὃδὲ στεφά-νοι, w Aina, wes - DeoW ἐρά - ταῖς φό-βαι - σιν 
ΠΑ, flech - te in Eins, Di - ka,des Dills Ζιωεὶ - ge mit xzar-ten Han - den, 

εὖ - dv - Je-a yao' ... were - ται καὶ χάρι TES μά-και - ρα 
‘|denn Αἱ - leswaswohl blu - men-geschmiikt, schau - en mit gnid’gen Au - gen 


oN 


---, - -- - — e 
Op - πα -κας ἃ - νή - TO - 0 σὺ - νὲρ - ραισ' ἀπά - λαι- σι χέρ - σιν' 
und win-deden Kranz um des Ge-locks pran-gende Fu-gend-an - muth, 


ia -λὸν προτέ - ρην' a - στεφα- vw - τοι - σι δ'ἀ - πυ-στρέ-φον - ται. 
die Se- li-gen an; a - ber die Kranz - lo - 86} υεγεο μη ste ganz - lich. 
(Trad. de KoEcHLy.) 

La strophe monométre de quatre vers a été popularisée par’ 
Horace dans ses odes en petits asclépiades, par exemple « Exegi 
« monumentum aere perennius » (ci-dessus, p. 185), coupées certaine- 
ment sur le modele de celles d’Alcée. 

Quant aux morceaux οὐ entrent des métres différents, ils se 
divisent invariablement en strophes de quatre vers. Ces quatrains, 
dont la plupart des types ne nous sont connus que par les imita- 
tions latines, se construisent d’aprés un des principes suivants : 

a) Deux groupes €podiques s’accouplent : procédé de construc- 
tion emprunté, selon toute probabilité, ἃ Archiloque (p. 336-337). 
Un seul type de cette espéce se reconnait avec certitude dans 
les fragments des deux poétes lesbiens, bien qu’il n’en existe plus 
un quatrain entier : nous voulons parler de la stvophe asclépiade 
deuxieme, dont on peut citer comme exemple l’ode « Sic te diva 
« potens Cypri?. » 

b) Trois vers de méme forme ont un petit vers en guise de 
conclusion. Sur ce modéle est batie la célébre strophe sapphique3, 


t Lacune dans les manuscrits d’Athénée. 

2 WESTPHAL, Metrik, T. II, p. 763. — Autres strophes d’Horace construites sur le 
méme type : ci-dessus, p. 193, et p. 337, note 1. 

3 C’est aussi la coupe de la strophe asclépiade trotsi¢me : « Quits desiderto sit pudor aut 
« modus. » 
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composée de trois pentapodies logaédiques et d’un vers adomien 
(p. 100). Bien que plusieurs auteurs anciens contestent a la 
grande lesbienne la gloire d’avoir créé le type strophique appelé 
de son nom et illustré par ses deux immortels chefs-d’ceuvre, on 
ne saurait nier que cette forme poétique n’ait une suavité toute 
féminine. Alcée s’en est parfois servi pour des chants d’un carac- 
tére doux et calme. 

c) Le quatrain entier se compose de deux périodes musicales 
indépendantes l’une de I’autre. Ce procédé de composition a donné 
naissance ἃ la strophe alcaique (p. 202), laquelle, par l’adjonction 
de l’anacrouse et la variété de ses éléments métriques, a un 
élan plus vigoureux que la strophe sapphique. Le « poéte viril 
« et batailleur’ » en a fait un usage trés-étendu, particuliérement 
dans les chants ot dominent des sentiments énergiques. II est 
intéressant de remarquer que la strophe d’Alcée ne se rencontre 
chez Sappho qu’une seule fois, précisément dans les vers ot la 
sublime femme rappelle son émule, épris d’elle, ἃ des sentiments 
de retenue et de pudeur. 

Enfin l’on trouve chez Sappho un spécimen de ces petits 
couplets formés de quatre vers d’un seul membre, coupe analogue 
a celle des systémes de l’école anacréontique, et prise sans doute 
dans la chanson populaire?’. 


e — a www — wd De e e es ws — dt — e 
Δέ - du-xe piv ἃ σε-λά - va καὶ πλη -ἵτ-α - δες, μὲ- σαὶ δὲ 
Der Mond und die Ste-ben-stey - ne sind un-ter,und Mit-ter-nacht ist’s, 


“πω ww eee: -»᾿ 
νύ - κτες, παρὰ Des-yer ὦ - ρα, 
‘ 


e _—~ - -- w — 9 
ἔ- γω δὲ μὸ - να κα - τεῦ - dw. 
vor - ti-berist schon die Stun - de: und ich binein-sam αἱ - lei - ne! 


Fragm. 52 (trad. de KoECHLY). 


ATHEN., |. XV, p. 687, d. 

2 La mélodie de cette petite strophe est composée dans le mode mixolydien hexaphone 
(T. I, p. 147 et suiv.), celui dont Sappho devait se servir, s’1] est vrai qu’elle ait inventé 
l’harmonie en question. 
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δ IV. 


Alcée et Sappho n’eurent 4 Lesbos aucun successeur dont 
Vhistoire ait conservé le nom. La gloire de |l’école lesbienne 
s’évanouit avec eux; le dialecte éolien, auquel ils avaient donné 


_ une valeur littéraire, retomba dans l’obscurité. Aussi bien I’exis- 


- 


tence politique de l’Eolide et de I’Ionie touchait ἃ sa fin; la 
génération suivante put déja voir toutes les villes libres de la 
céte d’Asie devenir vassales de la Lydie, pour étre absorbées, 
aprés la chute de Crésus, dans le vaste empire des Perses. Un 
peu plus tard les 1165. eurent le méme sort. Le point ot la 
muse de la Gréce orientale exhala ses derniers accents fut I’fle 
ionienne de Samos; ἃ la cour fastueuse de Polycrate fleurit un 
art dérivé de celui des Lesbiens. Le tyran adroit et audacieux 
qui par la violence avait usurpé le pouvoir et le conservait, 
tenait une cour semblable pour le luxe ἃ celle des princes orien- 
taux, mais embellie par la grace et le goiit helléniques. Dans son 
chateau-fort d’Astypalée, bati sur une éminence au bord de la 
mer et fidélement gardé par une garde scythe, il se faisait verser 
le vin par de beaux adolescents, amenés de gré ou de force des 
rivages les plus divers. Les statuaires rivalisaient de talent pour 
reproduire en marbre ou en airain les formes de ces pages favoris, 
les poétes pour célébrer leur beauté par des chants inspirés. 
Polycrate attira 4 sa cour les deux poétes-musiciens les plus 
fameux de son temps : l’ionien Anacréon, dont les chansons 
monodiques devaient égayer les élégantes orgies du potentat; 
l’italiote Ibycos de Rhegium, chargé de la composition et de la 
direction des chants orchestiques, exécutés, avec grand apparat, 
pendant ses banquets somptueux. Devant les éloges passionnés 
de la beauté masculine, qui forment le theme fondamental des 
vers d’Anacréon et d’Ibycos, le sentiment moderne éprouve un 
certain malaise; toutefois on doit y voir plutét un sujet a la 
mode, une convention littéraire analogue aux subtilités des cours 
d'amour chez les Provengaux, que Il’expression d’un sentiment 


§46 av. J.C 


§ 32-522. 


v. 530 av. J.C. 


ν. $40. 


§ 32-522. 


514. 
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personnel’. Ce qui est certain, c’est que ni le régime politique de 
Samos, ni l’atmosphére voluptueuse d’une cour corrompue ne 
pouvaient convenir aux esprits indépendants et austéres chez 
lesquels vivaient les antiques vertus de la Gréce; tel était le fils 
du graveur d’anneaux Mnésarque, le sage Pythagore, lequel a 
age de 40 ans émigra en Italie, et alla porter dans les villes 
libres colonisées par les Grecs les germes d’une nouvelle philoso- 
phie en méme temps que les principes d’une musique spiritualiste. 

Anacréon avait déja atteint l’Age d’homme lorsque sa ville 
natale, Téos, tomba au pouvoir des Perses, et que ses conci- 
toyens, et lui avec eux, émigrérent en Thrace, ov ils s’établirent 
dans Abdére. Le poéte résida 4 la cour de Samos pendant la 
majeure partie de la domination de Polycrate. Aprés la fin 
tragique du tyran, il accepta l’asile que lui offrit ἃ Athénes le 
fils de Pisistrate, Hipparque, grand protecteur des lettres et des 
arts. On sait que celui-ci fut assassiné ἃ son tour par Harmodios 
et Aristogiton. A partir de ce moment on perd toute trace certaine 
de l’existence d’Anacréon. D’aprés l’opinion commune 1] vécut au 
dela de quatre-vingts ans. La postérité ne lui marchanda pas 
l’admiration : il eut une nuée d’imitateurs, et son nom servit a 
désigner tout un genre de littérature cultivé sans interruption 
jusqu’aux temps modernes. 

La tradition populaire représente Anacréon sous les traits d’un 
vieillard ἃ cheveux blancs, de meeurs faciles, uniquement occupé 
de chanter le jus de la treille et les charmes de Bathylle. Sans 
étre mensongére de tout point, elle a forcé les traits du poéte de 
Téos en le dépeignant d’aprés les chansonnettes badines qui 
portent le nom d’anacréontiques : on sait aujourd’hui que ce 
recueil, οὗ se trouvent mélés et confondus des joyaux littéraires 
avec des morceaux médiocres et méme mauvais, appartient, dans 
son ensemble, ἃ une date beaucoup plus récente. Quant aux 
fragments authentiques, ils sont en petit nombre et généralement 
courts; néanmoins ils suffisent 4 montrer le poéte ionien sous 
des aspects divers et ἃ nous donner de son talent une idée trés- 


t Pindare dépeint comme un Age de mceurs enviables celui od le poéte, sans nul app&t 
de rémunération, composait des chants en l’honneur des beaux jeunes gens. Isthm., II, 
v. I et suiv., avec les scholies sur ce passage. 
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élevée. Une partie de ces fragments consiste en épigrammes et en 
élégies destinées 4 la lecture ou ἃ une récitation semi-musicale; 
nous n’avons pas a nous en occuper ici. Parmi les vers réservés 
au chant, la plupart sont, comme les poésies apocryphes, des 
chansons ἃ boire, faites pour l’exécution monodique. Le fond 
littéraire en est souvent trés-léger et la morale qui y est préchée 
n’a rien d’austére, mais a travers les banalités du sujet imposé 
et la négligence voulue de la forme, on y sent I’artiste sir de 
lui-méme, I’Helléne distingué qui ne s’écarte pas de la juste 
mesure et sait garder sa sobriété native’ méme au sein des 
plaisirs. Ce qui reste de ses poésies érotiques s’adresse tantét aux 
mignons de Polycrate, tantédt ἃ de belles filles dont le vieillard 
recherchait les faveurs; d’autres piéces ne laissent deviner ni la 
qualité ni le sexe du destinataire. Anacréon ne se confina pas 
entiérement dans la chanson bachique et badine; il toucha aussi 
avec bonheur les cordes de la satire. Nous en avons la preuve 
dans le plus long fragment du poéte, une chanson composée ἃ 
l’adresse d’un parvenu insolent, Artémon, son rival auprés de la 
blonde Eurypyle. Il y regne une verve mordante, une railleuse 
amertume, qui rappelle jusqu’A un certain point les iambes 
d’Archiloque. Enfin on trouve parmi les restes des poésies méli- 
ques du vieillard de Téos des hymnes, ἃ Artémis et ἃ Dionysos, 
d’une forme moins sévére encore que ceux des Lesbiens’. 

Sous le rapport de la composition rhythmique, Anacréon ne 
saurait prétendre au titre de créateur. Ses formes choréiques 
(iambes et trochées) sont empruntées ἃ Archiloque. Pour les 
logaédes, son rhythme prédominant, 1] a pris ses modéles chez 
les Lesbiens et plus particuliérement chez Sappho, tout en 
abandonnant les pentapodies et les hexapodies, dont l’ampleur 
ne convenait pas a sa muse légére. En général il se contente de 
faire des variations sur les motifs les plus gracieux de la grande 


t Athénée dit expressément (1. X, p. 429, Ὁ) qu’Anacréon était trés-sobre. 

2 D’aprés Critias (ap. ATHEN., 1. XIII, p. 600, d, e) les hymnes d’Anacréon s’exécu- 
taient a certaines veillées religieuses par de jeunes filles. 

3 La parenté des mélodies de Sappho et d’Anacréon est probablement ce qui a porté 
les anciens a associer si souvent les deux noms. Une légende assez ancienne fait des 
deux poétes des amants, malgré l’anachronisme flagrant. Sappho est née un demi-siécle 
avant Anacréon. Cf. Ατηΐν., 1. XIII, p. 598 et suiv. 
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poétesse lesbienne; les glyconiens et. les pseudo-choriambes 
(p. 402) reviennent chez lui avec une préférence marquée. On 
pourrait dire que la rhythmopée de Sappho exprime la grace 
féminine unie a l’énergie, celle d’Anacréon une mollesse tant 
soit peu efféminée. La répétition continuelle des membres de 
quatre mesures donne aux chansons du poéte ionien une allure 
facile et familiére ἃ l’oreille moderne, mais non pas exempte de 
vulgarité. La seule particularité rhythmique par laquelle Anacréon 
se distingue des poétes méliques antérieurs, c’est l’usage fréquent 
des dipodies ioniques 4 forme brisée (p. 180). Pour retrouver 
la filiation de ce rhythme il est inutile de remonter aux métroa 
d’Olympe (p. 345); les mélodies de la Phrygie, qui devaient étre 
trés-répandues ἃ la cour presque asiatique de Polycrate, lui en 
auront sans doute suggéré l’idée. 

Strophes. Il est un point ot la technique d’Anacréon se sépare de celle des 
autres poétes et aboutit ἃ des formes véritablement individuelles, 
c’est la structure générale de ses chants. A la vérité, le poéte 
de Téos utilise les formes déja employées par ses prédécesseurs 
et notamment les strophes monométres de deux vers, que nous 
avons rencontrées dans la chanson lesbienne’. On trouve en 
outre chez lui des quatrains ἃ la maniére d’Archiloque, issus 
de la juxtaposition de deux groupes épodiques. Parmi les rares 
spécimens de cette derniére coupe nous signalerons une moitié de 
strophe trés-intéressante, en ce qu’elle offre le plus ancien exemple 
du rhythme consacré plus tard aux chansons itthyphalliques?. 


Olid PW Pi ὦ δὲ δι. ga] 


Kos εἰουλὸν ἐν 63 - pn-ot δι - ἢ - σιν βα- λῶν 


4 did ΣΙ... 
ἥ - συ-χος κα - θεύ - des 
Fragm. 88. 


Mais, contrairement ἃ tous les poétes lyriques qui l’ont précédé, 
Anacréon a laissé un exemple décisif de la strophe ἃ trois vers 


t Fragm. 42, 44, 45 (ioniques); 24, 32 (choriambes); 84 (trimétres iambiques). 
2 Le fragm. 87 est calqué sur un des modéles d’Archiloque, cité p. 336: ᾿Ερέω τιν᾽ 
ὑμῖν αἶνον. 
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dans la chanson sur Artémon. Le procédé de construction est 


aussi simple que possible : deux vers de méme coupe ont un 
membre épodique pour conclusion : 


ἐ ΠΤ 1 4. Dal a wid: pple δ] 4 ‘int 


“4, 


Πρὶν μὲν ἔ - χων βερ- βέ-ρι - ov, κα - λύμ - par ἐ- ety = tw - a - ns 


— 


Νή-πλυτον εἴ - Av - pana - Lae ἃ - σπίδος, ἀρ -τὸ - πώ-λι - σιν 

FN 
J: 5.212. Ι 2} 4 ole: fle wld le Ι 
ae ξυλὶ - vous ἀ-στραγά - ἀρυὶ ἐν Ww - ol, καὶ ΤῊΣ Gy πε - εἰ 


ἴσα ww 


κα - Gero - πὸρ - vor-ow d= μι-λὲέ - wy ὃ πὸ - γη - ῥὸς Ἂρ - τέ - μων, 


a 


oo - ρῇ - σι itp «ps fl - ov Bo - ὃς, 
xi - βδητλὸν εἢ - ci - σκὼν Bi - ov? 
Fragm. 21. 

Parmi les diverses formes usitées par Anacréon, il en est 
une qui porte a un haut degré le cachet de son individualité. 
Elle consiste ἃ diviser le chant entier, non pas en stvophes, com- 
posées de vers que séparent des pauses, mais en systémes, formés 
de petits métres enchainés (p. 178 et suiv.). Des morceaux ainsi 
concgus ont di se rencontrer déja dans les hyménées d’Alcman et 
de Sappho, et leur origine musicale remonte sans doute aux 
prosodies, lesquelles, chantées sur une marche, ne souffraient 
aucune interruption de la mesure; mais Anacréon s’est servi le 
premier de la coupe par systémes comme forme normale de ses 
chansons de société, et, ce qui est caractéristique pour sa mani€re, 
il en étend l’usage ἃ ses hymnes. Souvent les couplets de cette 
sorte ne se distinguent des véritables strophes que par l’absence 
de tout point d’arrét, mais il arrive aussi que le nombre des 
membres n’est pas identique pour toutes les sections d’un méme 


t Traduction : « Jadis il était serré comme une guépe dans sa tunique étriquée. II 
« portait aux oreilles de petits dés en bois, et autour des reins uné peau de beeuf au poil 
« usé, enveloppe non lavée de quelque méchant bouclier. I] passait son temps, le misé- 
« rable Artémon, en compagnie de boulangéres et de courtisunes de bonne volonté, 
« menant une existence véreuse. » 


Il 52 
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morceau, ce qui nous indique un tissu mélodique singuliérement 
relaché. Lorsque le métre par lui-méme ne fournit pas une 
conclusion satisfaisante, la fin de chaque couplet est mise en 
évidence par un membre de forme catalectique ou tombante’. 

Tous les chansonniers de l’école anacréontique ont fidélement 
conservé la coupe par systémes, mais en se restreignant 4 deux 
types rhythmiques : le dzmétre tonique (p. 180) et ’hémiambe (p. 135); 
ce dernier, qui ne se trouve pas dans les fragments authentiques 
d’Anacréon, est issu apparemment du premier. 

Nous n’avons pas a ajouter grand chose a ce qui vient d’étre 
dit touchant la forme musicale des chants d’Anacréon. Leur 
contexture rhythmique démontre clairement que les mélodies 
étaient jetées pour la plupart dans un moule assez uniforme, et 
visaient ἃ la facilité, ἃ une aimable négligence, beaucoup plus 
qu’a la nouveauté du contour. En ce qui concerne l’usage des 
modes, l’allure générale de la poésie d’Anacréon et le gofit asia- 
tique de la cour samienne nous autorisent ἃ assigner le premier 
role a l’élégante lydistz; d’autre part l’étroite affinité des rhythmes 
d’Anacréon avec ceux de Sappho impliquent également un emploi 
assez étendu de l’azolistz. Enfin nous savons que le métre ionique 
était considéré par les anciens comme inséparable du mode 
phrygien (p. 346, note 2). C’est donc une troisiéme harmonie ἃ 
mettre au compte du chantre de Téos?. 

On est mieux renseigné ἃ l’égard des instruments dont Ana- 
créon avait l’habitude d’accompagner ses chansons; le poéte y 
fait assez souvent allusion. De méme que chez les Lesbiens, 
et surtout chez Sappho, qu’Anacréon semble encore avoir imitée 
en ceci, des instruments ἃ cordes d’origine lydienne étaient 
seuls appelés 4 cet office : un poéte athénien qualifie Anacréon 
d’« adversaire des auloi}. » A l’aigu la pectis ou la magadis ἃ vingt 
cordes exécutait sur le chant une broderie instrumentale, partie 


1 Fragm. 1-14, 15, 63, 64, 75, 90. 

2 Westphal, sur l’autorité de Posidonius (ap. ATHén., 1. XIV, p. 635, c, d), attribue 
a Anacréon l’usage des modes phrygien, dorien et lydien; mais l’assertion de l’auteur 
alexandrin repose sur une base manifestement fausse et me semble sans valeur. 

3 « Le doux Anacréon de Téos,.... ’adversaire des auloi, l’'ami du barbiton.... » Critias 
ap. ATHEN., |. XIII, p. 600, d. — Lorsque Anacréon parle des chalumeaux hémiopes 
(fragm. 20), il n'est pas question d’un chant ἃ lui. 
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dont l’auteur se chargeait lui-méme’. Au grave le barbiton soute- 
nait la partie vocale (p. 244 et suiv.). 

De simples chansons, appropriées surtout a l’exécution indivi- 
duelle, ne pouvaient suffire ἃ épuiser les besoins poétiques et 
musicaux de Polycrate et de son entourage. Aussi le potentat 
songea-t-il bientét ἃ attirer auprés de lui un maitre en matiére de 
chant choral et orchestique, ‘un artiste occidental : son choix se 
porta sur Ibycos de Rhegium (p. 391). A Samos il ne pouvait 
s'agir de cheeurs gymnastiques et pédagogiques, ἃ la mode de 
Sparte, ou de cantates empruntées aux vieux mythes, comme 
celles de Stésichore et de ses prédécesseurs; la lyre dorienne dut 
prendre un ton plus sensuel pour s’accorder avec la poésie en 
crédit 4 la cour du tyran. C’est alors sans aucun doute qu’Ibycos 
composa les chants d’amour (ou hymnes pediques) dont quelques 
passages, d’une rare magnificence, ont survécu jusqu’a nos 
jours : poésies consacrées a la glorification enthousiaste de beaux 
adolescents, et exécutées, a la fin des banquets d’apparat, par un 
cheeur dansant de jeunes gens des deux sexes, avec accompagne- 
ment de nombreux instruments. Déja auparavant Stésichore 
(peut-étre méme Alcman) avait traité de semblables sujets sous 
forme de musique chorale (p. 389); plus tard l’austére Pindare 
composa des chants analogues, qui figurent dans la collection de 
ses fragments avec le titre de scolies, et son imitateur Bacchylide 
en fit autant. Mais Ibycos effaga tous ses prédécesseurs et suc- 
cesseurs par la supériorité qu’il déploya dans la peinture des 
émotions nées de la contemplation de la beauté virile. Homme 
de passions impétueuses, ses chceurs érotiques étaient pleins du 
feu qui embrasait son 4me; cependant sa fougue est toujours 
dominée par un goiit exquis : jamais l’expression ne cesse d’étre 
noble et poétique. | 

Autant que l’exiguité des fragments permet d’en juger, la 
rhythmopée d’Ibycos, peu riche en combinaisons, se rattache 
de prés a celle de Stésichore. Les seules mesures qui se remar- 
quent dans les vers conservés sont le 3/g et le 2/,. La premiére 
n’est représentée que par des Jogaédes d’une forme trés-simple : 


1 « Fe pince la pectis en chantant pour la chére et tendre enfant. » Fragm. 17. — 
« Fe pince la magadis lydienne, munie de vingt cordes, ὃ Leucaspis.... » Fragm. 18. 


Ibycos. 
530-§22 av. J.C. 
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des monomeéetres tétrapodiques, lesquels toutefois ne rappellent 
aucun des motifs lesbiens. Quant a la mesure binaire, elle ne 
se réalise dans les vers d’Ibycos que sous forme de dactyles et 
d’anapestes, ce qui concorde avec la maniére du maitre sicilien. 
Nulle part — simple effet du hasard peut-étre, — nous n'y 
rencontrons des épitrites, cette classe de métres que l’on dit 
inventée par Stésichore (p. 391-392). En revanche les strophes 
binaires d’Ibycos présentent une particularité peu accusée chez 
son prédécesseur, et plus tard sans exemple dans toute la mélique 
grecque : l’usage de l’anapeste comme rhythme orchestique. 
Ibycos ne se contente pas d’utiliser cette forme métrique pour 
des motifs secondaires; il s’en sert fréquemment comme théme 
principal au début et aux endroits apparents de la strophe. 


oy τ“ Ὸ-ῸΞῳ--, -» =a ww ow “π᾿ ww ad 


Ἔρος αὖ-τέ με κυ - α-νέ - οἱ σιν ὗ - πὸ βλεφά-ροις τακέρ᾽ ὄμ- μασι δερ- κόμε - νος 
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Fragm. 2. 


La coupe des périodes d’Ibycos, partout ot la lecture est bien 
établie, procéde des principes les plus élementaires, de méme 
que chez Stésichore. La construction strophique parait ample et 
développée, si nous en jugeons d’aprés les deux fragments les 
plus longs (1 et 2), lesquels, vraisemblablement, constituent 
chacun une strophe complete. 

Mélodies. Toute cette forme extérieure nous fournit des indications pré- 
cieuses sur les danses et la musique d’Ibycos, et par lA méme 
sur le caractére éthique de son ceuvre, caractére déja aussi mal 
compris a la fin de l’antiquité que celui des odes de Sappho. 
Rhythmes, périodes et strophes nous montrent avec évidence une 


1 Traduction (de tout le fragment) : « De nouveau Eros me lance, de dessous les noirs 
« cils de ses paupiéres, des regards embrasés et, par des prestiges de tout genre, me 
« pousse dans l’immense filet de Cypris. Oh! je tremble ἃ son approche; tel un coursier 
« déja vieux, attelé pour disputer le prix dans les jeux, entre ἃ regret dans la carriére 
« pour lutter avec des chars rapides. » 
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orchestique noble, composée de figures et d’attitudes trés-arrétées, 
partant une mélodie sobre, sans rien d’alangui ni de tumultueux ; 
or, une pareille danse et des cantilénes ainsi congues nous 
transportent en plein dans le domaine de la chorale apollinique. 
Lorsqu’Aristoxéne affirme que certains chants amoureux suivaient 
l’austére mode dorien', il est permis de songer aux cheurs 
d’Ibycos. Ce serait méconnaitre totalement l’esprit de l’ancien 
art classique que de supposer des rhythmes aussi fermes que les 
anapestes associés ἃ une orchestique lascive ou désordonnée. Si 
le poéte de Rhegium avait été réellement possédé de la fureur 
érotique que I’antiquité récente lui attribue’, il efit trouvé dans 
la musique grecque assez de rhythmes pour traduire un pareil 
état de l’Ame (ioniques, bacchius, etc.). Nous sommes donc 
amenés a constater ici que les préjugés hautains des Athéniens 
du V° siécle, a l’endroit de leurs fréres de race tombés sous le joug 
médique, s’étendirent a l’art de ces derniers, et rejaillirent sur 
le poéte choral de la cour de Polycrate. Sans doute le tragique 
Agathon n’est qu’un écho de la malveillance populaire, lorsque, 
dans une des comédies d’Aristophane, il dépeint Alcée, Anacréon 
et Ibycos comme coiffés de la mitre persane et composant leurs 
mélodies et leurs danses d’aprés le gotit des barbares de I’Asie3. 

En un point néanmoins Ibycos a subi linfluence de I’art 
oriental, c’est dans l’instrumentation de ses cheurs. De méme 
qu’Alcée, Sappho et Anacréon, il abondonna la cithare des 
Grecs occidentaux pour les instruments polycordes de la Lydie. 
L’historien Néanthés de Cyzique lui attribue méme l’invention 
de la sambuque*, variété de la pectis (p. 244), et destinée, comme 
celle-ci, ἃ broder a Il’aigu sur la mélodie. Simalos, un des pages 
de Polycrate, est nommé parmi les musiciens chargés d’accom- 
pagner sur la fectis le chant du cheeur'. 


t Ap. Piut., de Mus. (W., § XIII). 

2 Cf. Cic., Tusc., IV, 33. 

3 ARISTOPH., Thesm., v. 161. 

4 Ap. ATHEN., 1. IV, p. 175, d, e. — Cf. Surpas, au mot Ἴβυκος. 

5 ANACREON, fragm. 22. — Dans le fragment 20 du poéte de Téos, il est question 
de chalumeaux hémiopes (ou enfantins) accompagnant la danse, mais rien ne prouve qu’il 
s’agisse d’un chant orchestique d’Ibycos. 


v. 120 av. J.C. 
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§ V. 


Nous venons de voir quelques-unes des créations rhythmiques 
de la muse lesbienne servir de point de départ aux formes musi- 
cales d’Anacréon; nous allons maintenant retrouver des éléments 
de méme origine dans une modeste branche du chant monodique 
cultivée. parmi la démocratie athénienne, les scolzes, catégorie 
spéciale d’airs de table’. Ce genre de poésie, dont il est souvent 
question chez les comiques et chez les anciens prosateurs, fut 
en grande faveur depuis les expéditions médiques jusqu’a la fin 
de la guerre du Péloponnése. 

L’usage de terminer les festins par un interméde musical n’a 
rien de particulier aux Hellénes; des monuments d’une date fort 
reculée prouvent qu’il fut général dans les vieilles monarchies 
de l’Asie occidentale. En Gréce nous le voyons pleinement établi 
au temps de la rédaction de l’Odyssée. Un aéde, ayant la méme 
position que le barde écossais ou gallois attaché au service du 
chef du clan, a pour fonction spéciale d’embellir les repas de son 
maitre et de distraire les hétes de la maison par ses chants, qu'il 
accompagne du jeu de la phorminx : tel est Phémios dans le 
palais d’Ulysse*, Démodocos chez le roi des Phéaciens. Homére 
ne fait chanter ἃ ces personnages que des récits d’aventures 
mythiques ou guerriéres. Au temps d’Hésiode la partie musicale 
des festins n’a plus un caractére aussi uniforme; déja la flite y 
figure, tantét mélée a la voix des convives, tantét guidant leurs 
joyeux ébats’. Vers l’&poque de la seconde guerre messénienne, 
les sysszéves ou pique-nique des Lacédémoniens ont un programme 


1 L’étymologie de scolion (σκολιὸν μέλος) a été trés-controversée dés l’antiquité, sans 
qu'on ait réussi a l’éclaircir. Ce qui est certain c’est que ce mot ἃ l’acception générale 
de chant de table (παροίνιον μέλος). Cf. ϑυιραβ, au mot σχολιόν; ΔΕΙΒΤΟΤΕ, Polit., 1. III, 
ch. 14; ATHEN., 1. XV, p. 693, f, et suiv.; Ρεῦτ., Quaest. conv., 1.1, ch. 1, § 5. --- 
Schol. Aristoph. in Vesp., 1222; in Ran., 1302. — Cf. Burette, Rem. CLXXVIII, of sont 
détaillés tous les renseignements fournis par les lexicographes. 

2 Odyss., ch. I, v. 150 et suiv., ch. VIII, v. 471 et suiv. 

3 Cf. le Bouclier d' Hercule, v. 281 et suiv. 
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musical fixé par des régles précises et fort peu différent au fond 
de celui qui subsista jusqu’a la fin du paganisme. Lorsque le 
repas est terminé, les coupes se remplissent de vin pur pour la 
libation solennelle', pendant que les convives exécutent en cheeur 
un péan, accompagné par l’aulos ou par la cithare*. Ensuite 
commence le symposium proprement dit, le dessert ; chacun des 
assistants entonne une chanson a son tour. C’était la que les 
citoyens de Sparte chantaient les élégies patriotiques de Tyrtée, 
les seules poésies de table sanctionnées par les meeurs rigides 
de l’Etat dorien’. On sait que Vélégie (p. 324) exigeait un 
accompagnement de flite; cette partie était jouée d’ordinaire 
par un auléte gagé‘. 

Méme ἃ Lacédémone on ne s’en tint pas longtemps ἃ une 
musique aussi austére. Une seule génération aprés Tyrtée on 
commenga déja ἃ y admettre des chansons monodiques roulant 
sur des sujets peu graves: l’éloge du vin, de la bonne chére et 
de l’amour’. L’exécutant, lequel était souvent l’auteur lui-méme, 
s’accompagnait sur un instrument ἃ cordes et pouvait consé- 
quemment se passer d’un musicien mercenaire, avantage impor- 
tant aux yeux d’un Helléne. Ainsi se produisirent 4 Sparte les 
clepstambes d’Alcman (p. 380); ainsi s’exécutaient en d’autres 
contrées de la Gréce les odes sympotiques d’Alcée (p. 396), de 
Stésichore (p. 387) et d’Anacréon (p. 408), et en général toutes 
les compositions profanes qui excluent l’intervention d’un chceur®. 
Jusqu’au temps de Périclés il n’y a chez les Grecs aucune trace 
de séances musicales publiques analogues a nos concerts. 

C’est d’aprés le cérémonial décrit plus haut que nous devons 
nous figurer la mise en scéne des scolies athéniennes, telle qu’elle 


t Pendant le reste du dfner les anciens ne buvaient que du vin mélé d’eau. 
Cf. ATHEN., 1. XV, p. 693, c, d. 
- 2 ALcman, fragm. 24; THéoonts, Elég., v. 761; PLut., Quest. conv., 1. VII, ch. 8, § 4. 
Voir ci-dessus, p. 368. 

3 ATHEN., |. XIV, p. 630, f. 

4 Tuéocnis, Elég., v. 941-944, 1065. 

5 Deux vers de Pindare (ci-dessus, p. 246) sont le fragile fondement sur teguel ona 
b&ti la légende de l’invention des scolies par Terpandre. Piut., de Mus. (W., § XVII). 

6 Les scolies de Pindare n’ont de commun avec ce genre de morceaux que le nom. 
Voir ci-dessus, p. 411. 
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fut réglée aprés l’établissement du gouvernement démocratique. 
Les écrivains nous font connaitre a cet endroit quelques coutumes 
locales. Aprés le péan, exécuté en chceur, chacun des convives, 
tenant une branche de myrte qui passait de main en main au plus 
proche voisin, chantait a tour de réle. Pouvoir en toute occasion 
s’acquitter agréablement d’une telle tache était considéré comme 
le complément d’une éducation libérale. Thémistocle ayant été 
forcé d’avouer son inhabileté 4 cet endroit y perdit une partie de 
son prestige. Comme conclusion de la séance on présentait une 
lyre aux convives qui avaient la meilleure réputation de poétes 
et de musiciens, les invitant successivement a faire entendre 
« quelque beau chant renfermant une sentence ingénieuse, un 
« précepte utile pour la conduite de la vie’. » 

Par cette définition d’un écrivain ancien on voit que la scolize 
attique, tout en ayant emprunté de I’ode lesbienne ses rhythmes 
et ses mélodies, a un caractére littéraire bien différent et appa- 
renté de prés ἃ l’élégie gnomique. Impétueuse et passionnée chez 
les Eoliens, voluptueuse et galante en Ionje, la poésie de table 
devient ἃ Athénes politique et moraliste. Elle ne chante ni le vin, 
ni la beauté, mais la louange des grands patriotes et des dieux 
protecteurs de la cité. Un tel genre convenait surtout ἃ des 
banquets d’artistes, de poétes et de philosophes. 

Tout ce qui nous est parvenu de cette branche de la littérature 
se réduit ἃ une trentaine de strophes completes, recueillies par 
Athénée, plus quelques fragments épars. Une grande partie de 
ces morceaux sont anonymes, et ce ne sont certes pas les moins 
intéressants comme idée poétique. Quelques autres portent des 
noms de poétes inconnus. Cette derniére catégorie renferme deux 
pieces d’une rare vigueur : l’une est attribuée au Crétois Hybrias : 


« Ma grande richesse ἃ moi, c’est ma lance et mon épée et mon beau bouclier, 
« rempart du corps. L’une me sert a labourer, l’autre ἃ moissonner et le troisiéme a 
« fouler la vendange. Grdce a eux on me nomme le maitre de la maison. Ceux qui n'ont 
« pas le courage d’avoir une lance, une épée et un beau bouclier, rempart du corps, tom- 
« bent a genoux devant moi et m’appellent Matire et Grand Roi. » ATHEN., |. XV, p. 695, f. 


La seconde scolie de cette espéce fut composée par un Athénien 
du nom de Callistrate, en l’honneur des meurtriers d’Hipparque. 


: Artémon ap. ATHEN., 1. XV, p. 694, a-c. 
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Elle a joui d’une grande et longue célébrité; Aristophane y fait 
allusion comme ἃ une chanson généralement répandue et aimée’. 
En voici la traduction : 

I. « Dans un rameau de myrte je porterai mon épée comme Harmodios et Aristogiton 
« lorsqu’ils tuérent le tyran et établirent l’égalité des lois dans Athénes. » — IT. « Cher 
« Harmodios, tu n’es point mort, sans doute : tu vis dans les fles des bienheureux, 
« of séjournent, dit-on, Achille aux pieds rapides et le vaillant Dioméde, fils de Tydée. » 
— III. « Dans un rameau de myrte je porterai l’épée, comme Harmodios et Aristogiton, 
« lorsque, aux fétes d’Athéné, ils firent périr le tyran Hipparque. » — IV. « Toujours 
« votre mémoire vivra sur la terre, cher Harmodios, et toi, Aristogiton, parce que 
« vous avez tué le tyran et établi dans Athénes l’égalité des lois. » ATHEN., 1. XV, 
p- 695, a, Ὁ. 
Enfin plusieurs chansons de table ont pour auteurs des poétes- 
musiciens qui ont laissé un nom dans I’histoire de la littérature. Le 
plus ancien est le grand législateur des Athéniens, le sage Solon. 
Parmi ses cuvres poétiques, consistant en élégies, iambes et 
tétramétres, se trouve une scolie qu’il composa dans sa vieillesse?. 
Vient ensuite Pytherme de Téos, dont il n’est fait mention que 
chez Athénée?. I] vécut avant Hipponax (p. 340) et composa des 
scolies en mode ionien. Tout ce qui nous reste de lui se réduit au 
premier vers d’une de ses chansons: 


PJ PTT a ole δῖ 


Οὐ- δὲν ἦν ἄρα τἄλ-λα πλὴν 


ιρυ-σος. 


Simonide, l’un des grands maitres de la lyrique chorale, ἃ cultivé 
avec succés ce genre de poésie, admirablement approprié a son 
talent souple et gracieux‘. Timocréon de Rhodes, qui fleurit 
peu de temps aprés la guerre des Perses, eut plus de vogue 
encore auprés des Athéniens par ses scolies. Doué d’une force 
herculéenne et d’un talent poétique brutal mais irrésistible, cet 
homme étrange, aprés avoir suivi le parti de Thémistocle, devint 
l’ennemi mortel du héros et composa ἃ son adresse des chants 
empreints d’une haine sauvage, ot il parodiait les rhythmes 


1 Lysistrate, v. 632. 
2 Dioc. Laert., 1.1, ch. 2, sect. 14. Cf. PLut., Vit. Sol., § 29. 
-3 Livre XIV, p. 625, c. 


4 Schol. Arvistoph. in Vesp., 1222; in Nub., 1356 et suiv.; BERGE, Poet. lyr. graec., p. 1289. 
5 Piut., Vit. Themistocl., § 21. 
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Vv. 470. 


ν. 450. 
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majestueux de Pindare'. La poétesse Praxilla de Sicyone, connue 
surtout par un métre auquel on a donné son nom (p. 139), composa 
des scolies fort en faveur dans Athénes au temps d’Aristophane. 
Le couplet que nous allons transcrire partagea la popularité du 
chant de Callistrate : 

« Que l'histoire d’Adméte, ami, te soit toujours présente a la mémoire. Hante les 


« gens de coeur, évite les couards, sachant que des laches il y a peu de services a 
« attendre, » ATHEN., 1. XV, p. 695, c. 


A une exception prés’, toutes les scolies conservées ont des 
rhythmes logaédiques. Elles s’exécutaient en général sur des airs 
traditionnels : comme les chansonniers modernes, les Athéniens 
imaginaient rarement des cantilénes nouvelles pour leurs poésies 
de table. La preuve en est dans l’uniformité du schéma rhyth- 
mique. Si nous faisons abstraction d’une demi-douzaine de 
morceaux, nous ne rencontrons que deux modéles de strophes, 
dont chacun avait sa mélodie fixe et consacrée par l’usage3. Le 
premier air, le mélos d’Adméte, tenait son nom de la fameuse 
scolie de Praxilla. La facture musicale en est des plus simples : 
c’est une strophe monomeétre, composée de deux grands vers 
asclépiades, que nous avons déja rencontrée chez Stésichore 
(p. 391) et chez les deux lyriques lesbiens; elle nous est restée 
familiére par les odes d’Horace. L’aiy d'Adméte jouissait d’une 
faveur si générale auprés du peuple d’Athénes, qu’on I’avait 
arrangé pour étre joué en solo sur un instrument a vent. Le 
second timbre et le plus répandu était désigné habituellement 
sous le nom de mélos d’Harmodios‘. On le retrouve dans la plupart 
des chansons anonymes; en outre il fut employé par Simonide 
et par Callistrate; Aristophane se sert encore du méme motif 
dans l’Assemblée des femmes composée en 392. Cet air remonte 


1 Bien que les fragments τ et 3 (Bergk) soient des dactyles €pitrites, leur contenu 
poétique prouve a l’évidence qu’ils n’ont pas appartenu a des chants orchestiques. 

2 La chanson de Timocréon, composée en trochées dimétres liés en forme de systéme. 

3 Les scolies auxquelles s’adaptaient des mélodies originales avaient des formes 
métriques et strophiques plus hardies que les timbres courants. 

4 Cf. Schol. Aristoph. in Vesp., 1239, 1245; in Acharn., 980. Il y est également question 
de deux autres airs de scolies trés-aimés a Athénes : l’aiv de Télamon (Bergk, 17, τᾶ, 
19, 20) et celui de Clitagova, poétesse thessalienne (ib., 29). Cf. Surpas, a l’article 
Ἀδμήτου μέλος, καὶ Ἁρμοδίου. 
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probablement ἃ Pytherme (c’est-a-dire ἃ 540), si l’on en juge par 


lunique vers qui nous reste du vieux poéte ionien (p. 417). Nous 
pouvons nous faire par la une idée de la longue faveur qui s’est 


attachée a certaines mélodies dans I’antiquité. La strophe de l’azrv 


d’Harmodios est batie sur le méme principe que celle dont Alcée 
passe pour étre l’inventeur; néanmoins rien ne prouve qu’elle 
doive étre attribuée ἃ lillustre citoyen de Lesbos. A travers le 
dessin rhythmique se devine une mélodie franche et vigoureuse. 


e Φ ὡς a e 


restr. Ἔν μὺρ - τοῦ κλαδὴ τὸ £i - hos do - ρή -σω, 


Pér. stich. 


e — w — — 
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8) 
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Ῥέν. stich. 
, 
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La vogue de ce genre de poésies musicales s’évanouit au milieu 
des miséres et des bouleversements qui ébranlérent la société 
athénienne a la suite de la désastreuse guerre du Péloponnése. 
Au surplus elle était déja en baisse longtemps auparavant. Dans 
les Nuées d’Aristophane, Phidippide, un jeune homme du bel air, 
représentant des nouvelles couches sociales, se moque des scolies, 
trouvant « que c’est une niaiserie de jouer de la lyre a table et de 
« chanter comme une femme en train de moudre du grain’. » 
La chanson politique et moraliste n’occupa plus qu’une place 
infime dans les auditions musicales (ἀκροάμνωτα) dont le gott 


τ Voir la traduction frangaise, p. 417. 


2 V. 1357 et suiv. La génération actuelle a vu disparaitre la méme habitude en 


France. A l’heure présente le Caveau de Paris est probablement le seul représentant de 
la scolie moderne. 


431-404 av. J.C. 


4123. 


4oS av. J Ὁ. 
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s’introduisit alors. On s’y régalait de musique instrumentale 
exécutée le plus souvent par des femmes, ἃ la maniére asiatique ; 
l’on se procurait aussi des cantatrices ἃ prix d’argent’. Nous 
avons une peinture vivante de ces concerts de table dans un 
passage de Platon le comique. 

« Déja presque tous les convives ont soupé. Hola! qu’on enléve vite les tables..... 
« Cette jeune fille aurait déja df tenir ses fifites prétes? et commencer a préluder. — 
« Quant a moi, je vais verser des odeurs égyptiennes, de l’onguent irisé! Ensuite, je 
« distribuerai des couronnes ἃ tous les convives. — Que quelqu’un ait soin du vin. — 
« Le voila mélé. — On apporte Il’encens...., la libation se fait; et les buveurs vident 
« longuement leur coupe; l’on chante le scolton.... La joueuse de fide fait entendre aux 


« buveurs une mélodie carienne; une autre jeune fille joue du érigone, et chante une 
« cantiléne ionienne en s’accompagnant. » ATHEN., I. XV, p. 665, b, c, d. 


Peu a peu le raffinement et le luxe gastronomique, la débauche 
et les exhibitions licencieuses prirent chez les hommes du monde | 
la place de l’ancienne chanson. Les Alexandrins parlent des 
scolies comme d’une vénérable vieillerie, et disputent sur l’éty- 
mologie du mot. Dans les cénacles littéraires on les remplaga 
par des récitations parlées ou par des entretiens philosophiques, 
tels que nous les voyons encore en vigueur au 11" siécle de notre 
ére chez Plutarque? et dans le Banquet des Savants d’ Athénée. 


1 Piat., Protag., Ὁ. 347, C, d. 

2 On sait que les instruments a vent destinés a se faire entendre dans les festins 
appartenaient a la région aigué; c’était la fldte citharistérienne (p. 278), ou bien le 
chalumeau hémiope (p. 289), ou des doubles flites pareniennes (p. 291-292); plus tard 
on employa aussi a cet effet le gingras, petit hautbois phénicien (p. 284), et la flate 
traversiére (p. 280). 

3 Quaest. Conv., 1. VII, ch. 8. 


CHAPITRE IV. 


LE DITHYRAMBE. APOGEE ET FIN DE LA LYRIQUE CHORALE. 
LE NOUVEAU NOME CITHARODIQUE. 


8.1. 


Ans le précédent chapitre nous avons vu comment le 

chant du féan, primitivement identique avec le nome des 
citharédes, donna naissance a une chorale dansée qui se déve- 
loppa sous l’égide des institutions politiques et religieuses de la 
société dorienne. Cet art aristocratique recut des formes fixes 
de Stésichore, ἃ l’époque méme ot Sacadas créait une musique 
instrumentale indigéne, ot Alcée et Sappho révélaient au monde 
les trésors de leur poésie. A ce moment intéressant de l’histoire 
musicale surgit un nouveau style choral étranger au culte 
d’Apollon et issu de la muse populaire. Le fougueux dithyrambe, 
’hymne a Dionysos, ennobli par le goit idéaliste de l’Helléne, 
devient ἃ son tour le point de départ d’une nouvelle branche 
de poésie chantée, laquelle aprés avoir absorbé en elle tous les 
éléments de l’art apollinique, porte, au sein de la démocratique 
Athénes, la derniére et la plus riche floraison du génie poétique 
et musical de I’antiquité. 

Il nous faut ici insister de nouveau sur les idées religieuses et 
esthétiques que le symbolisme antique a groupées autour des 
deux grandes divinités de la Gréce intellectuelle. Apollon, per- 
sonnification de ce qui est constant et homogéne dans I’univers, 
préside aux lois d’ordre et d’harmonie qui gouvernent le monde 
moral; les hymnes inspirés par lui célébrent le triomphe de 


v. 590 av. J. C. 
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lVindividualité humaine sur les forces aveugles de la nature; ἃ ces 
chants pleins de sérénité suffit l'accompagnement discret de la 
cithare. Dionysos (ou Bacchus) personnifie dans le monde physique 
ce qui est sujet ἃ changement, les phénoménes météorologiques, 
la génération et la destruction des étres; dans le monde de l’Ame, 
le trouble des passions; sa musique, accompagnée d’instruments 
ἃ vent et de bruits rhythmiques, est l’expression immédiate des 
sensations de douleur, de joie, de volupté et d’angoisse qui se 
disputent l’4me humaine, aux prises avec les réalités de l’existence, 
et l’entrainent comme dans une rende de sabbat. Voici comment 
Plutarque résume les doctrines qui avaient cours a cet égard 
auprés de ses contemporains : 


« Nous entendons les théologiens dire et chanter en prose et en vers que Dieu est par 
« essence incorruptible et éternel, mais qu’en vertu d’un arrét immuable il opére en 
« lui-méme des transformations, — tantét convertissant la nature en feu et assimilant 
« toutes choses, tantét se révélant d’une maniére multiple par des formes, des affections 
« et des forces différentes; tel est son état actuel que l’on désigne communément par le 
« nom de Cosmos (monde). Mais les grands sages, voulant céler ces arcanes au vulgaire, 
« appellent la transformation en feu, Apollon.... et Phoebus.... La transformation et 
« ’arrangement des éléments constitutifs en air, en eau, en terre et en astres, ainsi que 
« la création de plantes et d’animaux sont interprétés par eux comme un démembrement 
« et un morcellement; ils donnent a ces phénoménes les noms de Dionysos, Zagreus, 
« Nyctélios, Isodetes. Et ils parlent de destructions et de disparitions, de morts et de 
« résurrections, qui ne sont que des énigmes et des fables relatives 4 ces changements. . 
« Et ils chantent ἃ Dionysos des cantilénes dithyrambiques pleines de pathétique et de transs- 
« tions, exprimant je ne sais quoi dégaré et de désordonné.... Pour Apollon, au contratre, at 
« faut le pian, hymne sévere et recueslli....On donne pour attributs a Apollon l’invariabilité, 
« Pordre et une gravité sans mélange; ἃ Dionysos, une mobilité composée d’enjouement, 
« de violence, de sérieux et de démence.... C’est ainsi que ]’on a décrit, non sans justesse, 
« le propre de chacune des transformations de la divinité. Or, comme les espaces de 
« temps qui séparent les évolutions ne sont pas égaux en durée, la période dite de 
« plénitude étant plus longue que la période de dévastation, le méme rapport s’observe 
« [dans la célébration des fétes]. Durant la majeure partie de l’année on chante le péan 
« aux sacrifices; mais a l’entrée de l’hiver on réveille le dithyrambe, tandis que l’on 
« impose silence au péan, et pendant trois mois |’on invoque Bacchus au lieu d’Apollon, 
« attendu que le temps de.la création, comparé au temps de la combustion, est estimé se 
« trouver dans la proportion de trois a un. » PLut., de EI ap. Delph., § 9. 


De méme que chacun des deux cultes a donné naissance a un 
type distinct de productions poético-musicales, de méme il a 
marqué d’une empreinte ineffacable les artistes voués A son 


service. Le chantre apollinique est un voyant, dont l’individualité 
ne s’absorbe pas dans son ceuvre, mais qui, pareil au peintre et au 
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statuaire, la voit d’un ceil observateur au dehors de soi. L’ artiste 
dionysiaque est un fossédé, au sens théologique du mot; il se 
dépouille volontairement de son identité et devient l’homme de la 
nature’. Et ce phénoméne est endémique: 11] se transporte sur tout 
le groupe des exécutants. « C’est par la, » dit M. Nietzsche, « que le 
« dithyrambe se distingue de tout autre chant choral. Les jeunes 
« filles qui marchent en procession vers le temple d’Apollon, un 
« rameau de laurier ἃ la main et chantant un parthénton, restent 
« ce qu’elles sont et gardent leur nom de famille; le chceur 
« des initiés qui chante et danse le dithyrambe est un groupe 
« d@hommes transformés, dont les membres ont oublié leur 
« origine, leur rang; ils sont les serviteurs de Dionysos et vivent 
« en dehors de tout temps, de toute relation sociale. A leurs 
« propres yeux ils ont pris la forme de Satyres, et comme tels ils 
« sont les compagnons de leur dieu?. » Aussi l’antiquité a-t-elle 
salué dans Bacchus le créateur du drame. Les jeux scéniques 
étaient placés sous son patronage. Jusqu’a la fin du paganisme les 
acteurs s’appellent artistes dionystaques, dénomination a laquelle 
participaient les virtuoses musiciens exergant leur art au théatre3. 

Les monuments les plus considérables qui restent de la poésie 
dionysiaque, sont les parties chorales des Bacchantes d’Euripide, 
dans lesquels on doit voir, selon toute apparence, des imitations de 
lancien style dithyrambique. Ces chants, non moins intéressants 
pour le musicien que pour le littérateur, brillent d’une beauté 
étrange; il y régne un mélange de mysticisme et de fureur 


t Les anciens envisagent le dithyrambe comme I’exacte contrepartie du nome citha- 
rodique. Proclus (Chrest., p. 349, Gaisf.) fait un paralléle intéressant des deux genres : 
« Le dithyrambe est trés-agité; sa danse manifeste une sorte de fureur. I] convient 
« ἃ des affections véhémentes, particulitrement a celles qu’inspire le dieu [Dionysos]. 
« Ses rhythmes sont impétueux et sa diction est sans apprét. Le nome au contraire 
« se manifeste par un éthos régulier et pompeux, il est plus calme dans ses rhythmes et 
« il emploie volontiers des mots composés. En outre chacune des deux espéces a son 
« harmonie propre. Le dithyrambe réclame le mode phrygien et I"hypophrygien, le 
«nome s’exécute sur l’échelle lydienne des citharédes. L’origine du dithyrambe parait 
« se rattacher aux réjouissances des campagnards et a l’allégresse des festins, tandis 
« que le nome semble avoir sa source dans le péan. » Je crois qu’il faut lire 6 δὲ νόμος 
τοὐναντίον διὰ τῶν ἠθῶν (ce mot manque dans les Mss.) κινεῖται (Mss. ἀνεῖτοι) τεταγμένως 
καὶ μεγαλοπρεπῶς (A. W.). 

2 Die Geburt dey Tragidie aus dem Geiste der Mustk, p. 40. 

3 Cf. Piut., Vit. Arvat., ὃ 53; de Intm. utilit., § 3. 
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sauvage, de couleurs chatoyantes et de sombres reflets, dans 
lequel nous reconnaissons le dieu multiforme décrit par les 
théologiens antiques. On en jugera par quelques passages du 
cheeur d’entrée de ce magnifique drame : 


Introduction. « Abandonnant la terre d’ Asie et la sainte montagne du Tmolos, j’accours 
pour accomplir en l’honneur de Bromios un doux travail et un labeur sans fatigue, 
pour célébrer Bacchus. Vous qui vous trouvez par le chemin ou dans les demeures : 
loin d’ici! que l’on observe un religieux silence.... » 
Strophe 1. « Heureux celui qui, initié aux mystéres sacrés,.... se méle sur les hauteurs 
aux transports des bacchantes, et qui, célébrant les orgies de Cybéle, mére des 
dieux, le thyrse ἃ la main et le front couronné de lierre, se consacre au service de 
Dionysos. Allez, bacchantes, allez, suivez le dieu Bromios, dieu et fils de dieu. Des 
monts de la Phrygie jusqu’aux spacieuses plaines de l’Hellade, suivez Bromios! 
. ° e . e . . . . . . . . ° e e e . . . . . . e . . . .οϑ .ς.8Ὁ" 
Strophe 2. « O Thébes, patrie de Sémélé, couronne-toi de lierre, pare-toi du vert 
smilax aux grappes fleuries, et livre-toi aux transports de la fureur bachique, ornée de 
rameaux de chéne ou de sapin; décore les nébrides tachetées, dont tu es revétue, de la 
toison des blanches brebis; munis-toi pieusement de la férule licencieuse. Bientét la 
contrée entiére célébrera, par des danses en chceur, Bromios, qui conduit les troupes 
joyeuses sur la montagne, οὗ séjourne |’essaim de tes femmes, loin de ses toiles et de 
ses fuseaux, en proie a la fureur divine de Dionysos. » 
Antistrophe 2. « O sainte demeure des Curétes, grottes vénérées de Créte, asiles de 
Zeus ἃ sa naissance, c’est dans vos retraites que les Corybantes a triple casque 
inventérent pour moi le tambour, et mélérent leurs clameurs bachiques au timbre 
suave des chalumeaux phrygiens. Ce tambour bruyant, fait pour accompagner les 
chants des bacchantes, ils le remirent aux mains de Rhéa; mais les Satyres, dans 
leur ivresse, l’obtinrent de la déesse et le firent résonner dans les danses triennales 
chéres a notre dieu. » 
Epode. « Quelle ivresse pour lui de s’€garer sur les hauteurs, de quitter les danses 
rapides pour se jeter sur la terre, revétu de la nébride sacrée, de poursuivre le bouc 
et de manger sa chair palpitante, en se dirigeant vers les monts de la Phrygie et de la 
Lydie. Bromios est le chef! Evoé! Des ruisseaux de lait, des ruisseaux de vin, des 
ruisseaux de miel, nectar des abeilles, arrosent la terre. L’air est embaumé des 
suaves parfums de la Syrie. Et Bacchus tenant une torche de pin, allumée dans une 
férule, l’agite en courant, excite les danses vagabondes et les anime par ses cris, 
laissant sa chevelure élégante flotter au gré des vents. En méme temps il fait éclater 
ces clameurs : Courage, courage, bacchantes, vous, la jote du Tmolos, dott s’échappent 
des flots d'or! Chantez Bacchus en vous accompagnant de tambours aux sons graves. Célébrez 
le dieu joyeux par des cris d’alléigresse, par des airs phrygiens; que les doux sons du 
chalumeau sacré fassent entendre des accents en accord avec votre course rapide. A la 
montagne! A la montagne! Alors la bacchante enivrée, semblable au jeune poulain qui 
suit sa mére dans les paturages, bondit et s’agite en cadence! » V. 64-169. 


Les allusions répétées aux contrées de |’Asie, l’association 


habituelle des noms de Cybéle et de Dionysos’ ainsi que toute la 


t STRAB., |. X, p. 469 et suiv. 
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couleur exotique de ce genre de poésie suffisent 4 prouver que 
l’art romantique dont nous avons Ia les splendides restes sous les 
yeux n’est pas un produit ancien et inaltéré du génie ‘hellénique. 
11 n’a pas, comme la chorale d’Apollon, ses racines dans les 
souvenirs des temps légendaires. Le culte dont 1] est l’expression 
n’a pris quelque importance dans les sphéres élevées de la société 
grecque qu’a l’époque historique, alors que le sombre fanatisme de 
lOrient et de la Thrace envahit le pays et altéra les rites locaux. 
Encore chez Hésiode le « trés-joyeux » Dionysos, personnage 
secondaire parmi les immortels de l’?Olympe, n’est que le dieu 
des vignerons et des laboureurs, qui répand autour de lui la gaité 
et l’abondance’, tandis qu’Apollon, divinité de premier rang, est 
le protecteur de la cité, l’initiateur a la vie idéale et intelligente. 
Aussi les manifestations collectives du culte dionysiaque eurent- 
elles longtemps un caractére exclusivement agreste. De tout 
temps.elles donnérent lieu en Gréce a des fétes marquées par 
une licence effrénée, et dont les €léments principaux n’ont guére 
varié pendant des siécles : mascarades représentant les jeux des 
hommies-boucs, les Satyres, promenades et processions dans 
lesquelles s’étalait un symbolisme obscéne (les phallophories). On 
Sait que notre carnaval actuel est un souvenir lointain de ces 
divertissements. Archiloque prit les modéles de ses rhythmes 
ternaires dans les chansons burlesques qui en formaient une des 
parties essentielles (p. 333 et suiv.); 14 aussi se trouve le germe 
de Ia comédie attique. Ces Epanchements spontanés de la muse 
vulgaire consistaient en cantilénes monodiques interrompues ¢a 
et la par une acclamation en cheeur (Jo Bacche*). Dans la plus 
ancienne littérature poétique le dithyrambe est un chant de 
libation, sorte de péan bachique, entonné au milieu d’une joyeuse 
compagnie de buveurs par un d’entre eux, et accompagné du jeu 
de la flite douce. C’est ainsi qu’en parle Archiloque’. Quant a 
une chorale dionysiaque sérieuse, apte a étre considérée comme 


t Théog., v. 941; Boucl. d Herc., v. 400; Ceuvres εἰ Fours, v. 614. 

2 De la les chansons dites Iobacques. Voir ἢ. 334, note 2. 

3 Ap. ATHEN., I. XIV, p. 628, a, b. — Un fragment intéressant d’hymnodie dionysiaque 
est le vieux chant par lequel les femmes de !’ Elide invoquaient, sous la figure symbolique 
d'un taureau, le dieu qui préside ἃ la reproduction des étres. PLut., Quaest. graec., ὃ 36. 
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Yavant-coureur du dithyrambe tragique et l’ancétre du drame 
grec, nous n’en avons d’autre indice que le passage bien connu 
d’Hérodote : 


« Les habitants de Sicyone rendaient au héros Adraste toute sorte d’honneurs; et 
« principalement ils célébraient ses souffrances par des chaurs tragiques, n’honorant 
« pas Dionysos mais bien Adraste. Clisthéne [voulant écarter les souvenirs de l’ancienne 
« suprématie d’Argos], restitua les chceurs ἃ Dionysos. » Livre V, ὃ 67. 

Une poésie musicale se rattachant aux vieux cultes indigénes 
ne pouvait se développer que parmi des populations composées 
en grande partie d’éléments non doriens et dont l’activité intellec- 
tuelle n’était pas comprimée par une oligarchie toute-puissante’. 
Aussi voyons-nous surgir l’art dithyrambique au VI‘ siécle dans 
les villes du Péloponnése, gouvernées par des autocrates amis 
des sciences et des arts. D’aprés le temoignage d’Hérodote, ce 
fut a Corinthe, séjour de luxe et centre d’un trafic commercial 
prospére, qu’il recut sa premiére organisation réguliére. Cette 
innovation féconde est attribuée par l’ancien historiographe ἃ 
un musicien originaire de l’ile de Lesbos, Arion de Méthymne, 
le héros d’un conte merveilleux resté populaire jusqu’A nos 
jours’. I] naquit dans la XXXVIII* Olympiade. Disciple d’Alcman, 
d’aprés une tradition rapportée par Suidas, Arion fut le meilleur 
citharéde de son temps et contribua A maintenir la supériorité 
incontestée que les chantres de Lesbos avaient conquise aux 
agones carniens? (p. 319). 1] développa le nome citharodique et 
y admit d’autres rhythmes binaires que l’hexamétre‘. Parmi les 
chants dont la composition lui est attribuée, figurent des proémes 
ou hymnes, genre déja cultivé par Terpandre (p. 313). Cette 
classe d’ceuvres appartient probablement ἃ la jeunesse d’Arion, 
laquelle dut s’écouler ἃ Sparte. Aprés avoir passé plusieurs 
années en voyages artistiques qui le conduisirent en Sicile, ot 


τ Légendes relatives aux origines du dithyrambe et de la tragédie dans WELCKER, 
Ueber das Satyrspiel (Francfort, 1826), p. 225-227. 

2 Livre I, ὃ 23. — Cf. Schol. Pind. in Ol. XIII, 25; Schol. Aristoph. in Av., 1403. 

3 Probablement le nome orthien qu’ Hérodote lui fait chanter (voir p. 317, note 3) était 
celui de Terpandre. 

4 « Terpandre constitua le nome et se servit de l’hexamétre; ensuite Arion de 
« Méthymne, compositeur et citharéde, l’augmenta notablement. Mais Phrynis de 
« Mityléne transforma le nome en mélant des vers de toute sorte avec l’hexameétre. » 
Proci., Chrestom., § 13, p. 349, Gaisf. 
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il put connaitre Sappho et Stésichore, Arion se fixa 4 la cour de ν. 905 av. J. c. 
Périandre, le fameux tyran de Corinthe, et devint le Lulli de ce 
Louis XIV, le maitre de ses cheeurs de chant et de danse. Comme ν. 590. 
le musicien florentin 11 dota sa patrie d’adoption d’une branche 
d’art inconnue jusque 1a : le drame musical. 
Nous ne pouvons douter, en effet, que le dithyrambe d’Arion Le dithyrambe 
n’efit un caractére dramatique trés-prononcé, et qu’il ne réunit, en 
outre, les deux éléments opposés de I’art de Dionysos : l’élément 
agreste et joyeux, cultivé de temps immémorial dans les cam- 
pagnes grecques, et l’élément tragique, que nous avons vu mis en 
ceuvre ἃ Sicyone. Il fut donc a la fois le pére du drame satyrique 
et de la tragédie. Cela résulte de la notice suivante de Suidas : 
« Arion fut le créateur du style tragique. Il régla le cheur dithyram- 
« bigue.... et donna des titres aux chants de celui-ct. Il introduisit dans 
« ses dithyrambes des Satyres s’exprimant en langage mesuré', » notice 
complétée par le passage suivant d’Aristote : 


La tragédie remonte aux chantres-coryphées du dithyrambe...; elle grandit peu ἃ peu par 
le développement de ses éléments, A mesure qu’ils se manifestaient au dehors, et ne 
cessa de se transformer qu’aprés s’étre constituée selon sa nature propre.... En ce qui 
concerne l’étendue de l’action, trés-restreinte a l’origine, la tragédie progressa tard : 
εἰ tl lui fallut beaucoup de temps pour se dégager du dialogue plaisant, reste du genre satyrique 
dont elle sortatt.... Poét., ch. 4. 


Bien qu’il ne nous soit parvenu ni un seul vers authentique 
d’Arion’, ni le titre d’aucune de ses ceuvres, nous allons essayer 
de nous faire, ἃ l’aide de quelques renseignements épars et de 
ceux que nous fournissent les monuments du théatre grec, une 
idée plus ou moins satisfaisante de la conception poétique ainsi 
que de la forme littéraire et musicale du dithyrambe corinthien. 

Ce genre de composition, que nous définirons une tragédie 
lyrique ou, si l’on veut, un drame sans appareil thé4tral (comme 


t Les Satyres faisaient-ils partie du choeur proprement dit, ou bien formaient-ils, comme 
le prétendent quelques-uns, une seconde masse, spécialement chargée des divertisse- 
ments et des parties mimées? Nous ne discuterons pas cette question trés-controversée. 
Cf. CHaianet, la Tragédie grecque (Paris, Didier, 1877), p. 33 et suiv. Cet auteur veut 
conclure de l’emploi du mot λέγοντας que les Satyres ne faisaient que déclamer. Mais 
cela n’est pas possible : on ne parle pas en cheur. 

2 Le chant apocryphe transmis par Elien (BEerck, Poet. lyr. gracc., p. 872) a été 
composé postérieurement a Mélanippide le jeune (450 av. J. C.), si ’'on en Juge par les 
rhythmes, semblables ἃ ceux du nouveau dithyrambe. 
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notre oratorio), appartenait pour une moitié a la poésie lyrique, 
pour l’autre moitié a la poésie dramatique et narrative : les parties 
lyriques étaient confiées 4 un cheur de cinquante chanteurs-danseurs, 
les colloques et récits ἃ un coryphée ou préchantre (ἔξαρχος). 
Aristote voit avec raison dans le réle du préchantre le noyau 
primitif de la tragédie. Sans doute ce personnage racontait, soit 
comme représentant du dieu lui-méme, soit comme messager ou 
héraut, l’un des épisodes de l’existence terrestre de Dionysos : sa 
naissance, ses courses vagabondes, ses miracles, ses souffrances, 
sa résurrection triomphante, tandis que les choreutes, déguisés 
en Satyres et se considérant comme une troupe appartenant ἃ 
Dionysos, manifestaient les sentiments de joie, de terreur, de 
jubilation, que leur inspirait ce récit, tout comme si les faits 
faisant l’objet de la narration se fussent passés sous leurs yeux’. 
De méme que le drame liturgique du moyen 4ge, le dithyrambe 
était mélé d’intermédes bouffons, consistant en chants dansés 
d’un caractére mimique. 

Contrairement aux cheeurs spartiates, qui affectaient la figure 
d’un carré, le groupe des hommes chargés d’exécuter le dithyrambe 
formait un cercle’? et se mouvait autour d’un autel (θυρνέλη), qui en 
occupait le centre; de 14 le terme de cheur cyclique qui pendant 
toute l’antiquité est resté inséparable du genre. Les mouvements 
orchestiques s’exécutaient probablement de telle maniére que la 
figure circulaire de l’ensemble était gardée intacte, les danseurs 
se contentant d’échanger leurs places entre eux : en sorte qu’a la 
fin du morceau chacun se trouvait avoir repris son poste primitif*. 
La disposition du cheeur nous indique clairement la place occupée 
par le préchantre. 1] se tenait ἃ cété de l’autel, prés de la table 


1 La maniére dont |’ Eglise catholique fait chanter pendant la semaine sainte les récits 
évangéliques de la Passion de Jésus n’est pas sans quelque analogie avec ]’exécution du 
dithyrambe. Ces récits se répartissent en trois (ou quatre) rdles. Le chanire (Equivalent 
de l’exarchos) dit les parties narratives; le sous-diacre se charge des discours et phrases que 
l’Evangéliste met dans la bouche des acteurs secondaires du drame sacré (en certaines 
églises les repliques collectives des Apétres, des Juifs, etc., sont dites par un cheur); 
enfin l’offictant ne prononce que les paroles de Jésus, sur un son grave et invariable. 

2 ATHEN., |. V, p. 181, c; texte cité plus haut, p. 377, note 3. 

3 Proci., Chrestom., p. 348. — Suidas donne au pére d’Arion le nom de Kykhos. 
Toujours l’épithéte cycligue est synonyme de dithyrambique. 

4 Cf. BucHHOLTz, die Tanzkunst des Euripides (Leipzig, Teubner, 1871), p. 82-83. 
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du sacrifice (éA¢0s)', ayant ἃ cété de lui un auléte accompagnateur, 
et pouvait, en se tournant tantét d’un cété, tantét d’un autre, 
s’adresser aux choreutes qui l’entouraient et leur communiquer 
ses sentiments et ses impressions. | 

Voila pour ce qui regarde l’ordonnance générale du spectacle. 
Maintenant tachons de nous rendre compte de l’organisme musical 
de cet embryon dramatique. Le réle entier du coryphée-acteur 
était écrit en vers suivis, sans aucune division strophique; il se 
débitait sur une récitation musicale. Le vers employé était le 
tétramétre trochaique, rhythme usité d’ancienne date pour les 
danses champétres du culte dionysiaque. — Ceci nous est transmis 
par Aristote*. — Quant aux chants du chceur, liés 4 une orchestique 
d’ensemble, ils formaient toute la composition poético-musicale 
proprement dite. Leurs rhythmes, leurs cantilénes et leur orches- 
tique prenaient nécessairement des allures diverses selon qu’ils 
avaient a exprimer θη ou I’autre des deux caractéres appelés a 
dominer tour a tour dans Il’ceuvre (Dionysos souffrant, Dionysos 
triomphant). A cet égard nous n’avons aucune donnée; mais il 
est permis de suppléer en partie au manque de renseignements 
par les lumiéres que nous fournit l’étude des formes musicales du 
drame classique. Sans aucun doute, ces formes, dans tout ce qui 
leur appartient en propre, dérivent en droite ligne du dithyrambe 
tragique. En effet, il est impossible d’expliquer l’apparition sou- 
daine, dans les plus anciennes tragédies connues, de toute une 
catégorie de rhythmes et d’un type de structure dont la littérature 
mélique antérieure n’offre pas le plus léger vestige, — les dochmies, 
la coupe des cantica par strophes accouplées (p. 211-213) — ἃ moins 
d’admettre que ces rhythmes et ces moules strophiques n’aient 
été auparavant assouplis et fagonnés par un long usage. Or, ou 
pourraient-ils avoir recu cette culture préparatoire, sinon dans le 
genre qui fut le prototype de la tragédie?? 


τ Cf. Potiux, |. IV, sect. 123. 

2 Poét., ch. 4. ) 

3 On peut, il est vrai, objecter ἃ cette opinion que les fragments de Glaucus 
recueillis par Plutarque ne signalent aucune innovation rhythmique d’Arion; mais cette 
circonstance n’est pas concluante. L’annaliste ne se montre guére mieux renseigné au 
sujet d’Alcman, maitre du fondateur du dithyrambe et le musicien mélique le plus riche 
en rhythmes. 


Coupe musicale 
u 
dithyrambe. 
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Pour déterminer les formes rhythmiques et, par contrecoup, la 
contexture musicale des chants choraux du dithyrambe, nous 
avons un excellent point d’appui : ce sont les bréves notices 
qui nous sont parvenues au sujet des trois danses admises 
dans la chorale dionysiaque. La premiére, expression du dieu 
« trés-joyeux » d’Hésiode, est la danse des Satyres, la szkinnis, 
ornement des fétes et mascarades populaires. Elle avait un 
caractére imitatif trés-prononcé et rentrait conséquemment dans 
la classe des hyporchémes; ses pas et ses mouvements étaient 
pleins d’animation, de bizarrerie et de verve : « la sekinnis, » dit 
Athénée, « n’exprime pas la passion douloureuse, c’est pourquoi 
« elle ne connait pas la lenteur’. » Des chants accompagnés 
d’une semblable orchestique ne pouvaient entrer dans une action 
émouvante qu’en guise de divertissements, comme les ballets de 
nos opéras; aussi lorsque la séparation des deux espéces de 
drames fut accomplie, ces hors-d’ceuvre disparurent-ils de la 
tragédie : Sophocle seul en garde quelques vestiges dans ses 
cheeurs hyporchématiques (p. 204). Leur place naturelle fut le 
drame satyrique : le premier chant choral (ou parodos) du Cyclope 
d’Euripide est une szkznnis. 

« Ov vas-tu donc, toi qui es issu de noble pére et de noble mére? Οὗ vas-tu a travers 
« ces rochers ? ΝΎ a-t-il pas ici une douce brise, un gras paturage, et l’eau tournoyante 
« des fleuves, qui repose dans les abreuvoirs, prés des antres οὗ t’appellent les bélements 
« de tes petits? Psitt! ne veux-tu pas venir de ce cété? Ne brouteras-tu pas de cette 
« herbe? ne reviendras-tu pas a ce céteau couvert de rosée ὃ Ohé! descends, animal aux 


« longues cornes, ou je vais te lancer une pierre; reviens auprés du patre de l’agreste 
« Cyclope. » V. 41-81. 


La seconde danse que les auteurs antiques attribuent au dithy- 
rambe est la tyrbasia? (la tumultueuse), expression orchestique du 
Dionysos ténébreux, inspirant a ses fidéles une ivresse confinant 
ala démence. Elle était sans doute destinée a traduire le « je ne 
« sais quoi d’égaré et de désordonné » dont parle Plutarque. Quant 
aux chants « pleins de pathétique et de transitions » auxquels elle 
s’associait, ils ont été les prototypes des chceurs épisodiques de 
la tragédie, morceaux composés d’exclamations passionnées, de 


1 Livre XIV, p. 630, b, c. 
2 PoLLux, 1. IV, sect. 104; HESycH., au mot τυρβασία. 
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plaintes ou de malédictions, et motivés par l’approche imminente 
de la catastrophe finale ou par son accomplissement. Citons 
comme exemple ce cheeur des Bacchantes : 


« A la montagne, chiens rapides et furieux! A la montagne ov les filles de Cadmus 
« exécutent leurs danses enivrantes! Aiguillonnez-les contre l’insensé qui vient, sous 
« des vétements de femme, épier les bacchantes.... Apparais, Dionysos, sous la forme 
« d’un fier taureau, d’un serpent a cent tétes ou d’un lion a l’aspect ardent. Viens, et 
« d’un air riant entoure du lacet mortel le chasseur téméraire tombé au milieu de la 
« troupe des Ménades. » V. 977-1023. 

Une troisiéme danse doit étre attribuée ἃ la chorale diony- 
siaque : la grave emméleia de la tragédie classique’. En effet le 
dithyrambe avait aussi ses moments de calme relatif, par exemple 
lorsque, en entrant, le cheeur entonnait un hymne a son dieu, 
chant qui devint le noyau de la partie lyrique du drame grec’, 
la parodos et les stasima. 

Il est permis d’affirmer que le 3/g était le rhythme principal des 
chants orchestiques du dithyrambe, comme 1] le fut plus tard 
des chceurs du drame. C’est 14 I’ancienne mesure de la chanson 
populaire 4 Dionysos et 4 Déméter, les dieux des races autoch- 
thones, comme le 2/, est la mesure du nome a Apollon, la divinité 
tutélaire des conquérants doriens. On sait que le 3/g est d’usage 
commun dans toutes les variétés de la chorale grecque; il pouvait 
donc s’adapter aux trois caractéres de la composition dithy- 
rambique, et prendre tour ἃ tour des allures et une rhythmopée 
trés-diverses. C’est probablement dans le dithyrambe que se déve- 
loppérent les formes-types des logaédes dramatiques (pp. 123, 141), 
mélange de métres éoliens et de motifs empruntés ἃ la lyrique 
chorale. La szkinnis d’Euripide a la mesure logaédique; la com- 
plication ingénieuse et pittoresque de ses figures se réfléte dans 
la construction hardie de la période unique? qui remplit toute la 


t Lucien (de Saltat., § 22) fait remonter aux Satyres l’invention de l’emméleia aussi bien 
que celle de la stkinnis. D’aprés Hérodote (1. VI, § 129) cette danse était déja en vogue 
au temps d’Arion, puisque Hippoclide l’exécuta a la cour de Sicyone, lors de la fameuse 
réunion des prétendants d’Agariste, événement qui eut lieu avant 570. — Cf. ATHEN., 
1. XIV, p. 630, e. 

2 Aristote cité par Thémistius de Paphlagonie (vers 350 apr. J. C.). Voir CHAIGNET, 
la Tragédie grecque, p. 60. 

3 M. J. H. H. Schmidt tient cette période (selon lui antithétique pure) pour la plus 
longue qui existe dans la littérature mélique des Grecs. 
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strophe initiale. Le dessin rhythmique de ce morceau est d’un 
effet tellement saisissant par lui-méme, que tout contour mélo- 
dique est superflu pour le goiter. 
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A cété du 3/s, son rhythme fondamental, le dithyrambe accor- 
dait une place assez considérable a l’autre mesure de la famille 
ternaire; celle-ci (le 3/,) fut appelée trés-longtemps la bachique 
(Baxyeios), et ne recut qu’aux temps alexandrins la dénomina- 
tion d’ionique mineur'. De méme que le 3/g représente |’élément 


1 WESTPHAL, Metrik, T. II, p. 111-112. 
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indigéne de l’art dionysiaque, de méme le 3/, en représente I’élé- . 
ment étranger, extatique’, qui s’y est ajouté postérieurement. Pour 
ne conserver aucun doute a cet égard, il suffira de se rappeler 
que le 3/, fut acclimaté en Gréce par les nomes aulétiques consa- 
crés ἃ la grande déesse de l’Asie (p. 345), et qu’il était inséparable 
de la phrygisti, "harmonie fondamentale du dithyrambe. L’emploi 
des ioniques dans les chants de la tragédie se constate déja a ᾿ 
l’époque de Phrynique, le plus ancien poéte théatral dont il reste 
des fragments*. Chez Eschyle et chez Euripide ce rhythme 
apparait dans les morceaux lyriques d’un mouvement passionné : 
la parodos des Perses, les trois premiers chceurs des Bacchantes, 
réminiscences d’anciens dithyrambes tragiques°. 

Enfin nous devons revendiquer pour la tragédie lyrique une des 
formes du 5/s, particuliére aux chants scéniques du drame athénien 
et inconnue a la chorale apollinique; les grammairiens l’appellent 
également bacchius* (p. 103). Historiquement ce rhythme est issu 
du précédent : c’est en quelque sorte un tomicus raccourci®. La 
parenté des deux combinaisons métriques est surtout mise en 
lumiére si l’on part de l’zonzque brisé (p. 78). 


Tonicus (bacchius primitif). ἢ ΤΠ | J J mn | d d 
Tonique brisé. . . . 2 ἢ 5 ae | ese ΔΙ d Ἁ 


Bacchius des métriciens. . ἢ } | d gs I | J iy 


Le bacchius quinaire appartient en propre aux cantilénes cho- 
rales ou monodiques intimement liées ἃ l’action et exprimant les 
sentiments du personnage qui occupe la scéne. Mais on ne le 
rencontre guére que mélangé avec le 3/g. 1] est permis de dire que 
dans la tragédie des Hellénes, la cantiléne pathétique procéde de 
l’association des deux mesures impaires (p. 60). Les nuances et 


t Dans les Grenouilles (v. 324 et suiv.) le choeur des initiés aux mystéres d’Eleusis 
chante un hymne a Iacchos (Dionysos) en rhythme ionique. 

2 Phrynique a laissé son nom au tétramétre tonique. 

3 Peut-étre Euripide a-t-il pris pour modéle de ses Bacchantes le Penthée de Thespis. 

4 Schol. Hephest., p. 171, 27, Gaisf. 

5 Cela explique pourquoi le bacchius se méle rarement a l'autre forme du 5/8, le péon. 
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dégradations des sentiments, que la musique moderne s’attache a 
exprimer au moyen des modulations et des timbres, l’art antique 
les reproduisait, pour ainsi dire, plastiquement, par les transitions 
d’un rhythme a un autre. II] n’y a donc pas lieu de voir une simple 
réverie de sophiste dans ce passage d’Aristide Quintilien : 

« Les rhythmes composés qui produisent des mouvements corporels trés-variés, 
« communiquent a l’Ame un trouble profond.... Ceux qui passent violemment d’un genre 
a de mesure aun autre, tiraillent l’Ame, en divers sens, par chacune de leurs différences, 
« la contraignant a suivre la variété et a se l’assimiler. » Page 99 (Meib.). 

La maniére habituelle dont les trois grands tragiques réalisent 
le mélange du 5/g et du 3/g est de faire alterner réguliérement un 
bacchius et un chorée, ce qui produit le rhythme dochmiaque (pp. 79, 
125, etc.), le plus saisissant peut-étre de tous ceux qui se rencon- 
trent dans le drame sérieux. Un autre mode de combinaison, 
plus primitif, consiste ἃ entreméler simplement des membres 
choréiques ἃ des bacchius isolés. Nous ne pouvons douter que le 
dithyrambe ne connut déja les deux procédés, a considérer la 
variété que cette catégorie de rhythmes présente dans une des 
plus anciennes tragédies d’Eschyle, les Sepi devant Thébes. Les 
bacchius et les dochmies étaient, selon toute probabilité, les mesures 
caractéristiques de la tyrbasia. Comme exemples de leur emploi 
génial, nous nous contenterons de signaler deux chants orgiasti- 
ques des Bacchantes, ot lVivresse furieuse de Dionysos atteint son 
paroxysme : on y voit les deux rhythmes tantét s’entrelacer 
étroitement, tant6t marcher isolés, pour se réunir ensuite de 
nouveau. Le premier morceau auquel nous faisons allusion est le 
choeur stvophique qui précéde l’annonce de la catastrophe (p. 430) ; 
le second est le sauvage hymne de triomphe ot les Ménades 
célébrent la mort de l’infortuné roi de Thébes : 


« Dansons en rond pour Bacchus, proclamons le désastre de Penthée, né des dents du 
« serpent. Il recut des vétements féminins et un thyrse bien orné, symbole d'une mort 
« inévitable, en suivant le taureau qui le conduisait a sa perte. O bacchantes thébaines, 
« votre hymne de triomphe s’est changé en larmes et en gémissements! O glorieux 
« combat ot la main d'une mére se plonge dans le sang de son fils! » V. 1153-1167. 

Nous donnons ce chant commatique en entier, pour que le 
lecteur puisse se faire une idée des métaboles rhythmiques qu’ad- 
mettait le style du dithyrambe, et auxquelles correspondaient sans 
doute autant de métaboles harmoniques. 
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Instrumentation En ajoutant un contour mélodique aux vers inspirés du grand 
et modes. ΤΕΣ δος . ‘ 

poéte, afin de faciliter aux musiciens I’intelligence de leur contex- 
ture rhythmique, nous n’avons pas eu la présomption de repro- 
duire, méme de trés-loin, l’effet musical d’un tel morceau. Pour 
voir le pale squelette prendre l’apparence de la vie, il faut se 
représenter en imagination la danse passionnée d’un groupe de 
cinquante méridionaux possédés d’un méme enthousiasme, en 
méme temps que |’instrumentation bruyante réservée a cette must- 
que orgiastique : instrumentation dont Eschyle fait la description 
poétique (mais non point imaginaire certes) dans ce fragment 
tiré d’une de ses tragédies perdues (les Edoniens) : 

« L’un des musiciens, tenant dans ses mains des tuyaux [sonores], ouvrage du tour, 
« fait entendre, par les mouvements de ses doigts, une mélodie dont l’accent passionné 
« inspire la fureur : l'autre fait résonner des cymbales d’airain.... La percussion 
« (ψαλμος) résonne bruyamment. Des sons terribles, semblables aux mugissements du 
« taureau, surgissent on ne sait d’ot, et le bruit du tambour, pareil a wn tonnerre 
« souterrain, roule en répandant une profonde terreur.... Les murs en sont affolés et les 
« toits pris d’ivresse. » 

Aucun prosateur ne parle, a propos du dithyrambe, d’instru- 
ments a percussion; peut-étre étaient-ils aux mains des danseurs. 
Mais tous les témoignages sont unanimes ἃ donner aux chants 
dionysiaques un accompagnement d’auloz. Ceux-ci étaient des 
chalumeaux d’une sonorité mordante', des parfazts ou des hémiopes 
(p. 289), et non les flites douces des hymnes nuptiaux. Relative- 
ment au choix du mode, il était commande par I’origine phrygienne 
du rituel bachique et ne parait avoir subi aucune modification a 
travers les transformations du genre, en sorte qu’Aristote a pu 
énoncer cet axiome : 

« Toute composition dionysiaque et toute orchestique de méme espéce réclament de 
« préférence, parmi les instruments, les aulot; et parmi les harmonies, elles se choisissent 
« la phrygienne, comme celle qui leur convient le mieux. Aussi le dithyrambe est-il 
« universellement considéré comme phrygien. » Pol#t., 1. VIII, ch. 7. 

Néanmoins les modes autres que la phrygisti ne devaient pas étre 
totalement exclus du dithyrambe’, sans cela comment les méta- 
boles fréquentes, inhérentes au genre, eussent-elles été possibles? 
Probablement ils n’y figuraient qu’a l’arriére-plan et pour les 


1 Voir ci-dessus Ὁ. 342, note 2. 
2 Proclus constate aussi l’usage de Il’hypophrygien (ci-dessus p. 423, note 1). 
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besoins de la modulation. C’est ἃ ce point de vue que nous 
nous sommes placé en adaptant des notes au dessin rhythmique 
d’Euripide. 3 

Arion ne laissa pas de successeur connu : aprés lui on ne 
trouve plus aucun vestige de son art 4 Corinthe. Le dithyrambe 
y fut-il aboli lorsque la mort de Périandre eut entrainé la chute 
complete de la race de Kypsélos, et que sous I’influence de Sparte 
une constitution dorienne y fut intronisée? On ne sait. Quoi 
qu'il.en soit, l’histoire ne mentionne aucun artiste intermédiaire 
entre le poéte qui créa le dithyrambe et celui qui le transforma 
en tragédie un demi-siécle plus tard. Cette lacune, nous sommes 
fondé a la combler par les essais tragiques de l’école de Sicyone, 
bien que la plupart des traditions relatives ἃ l’important mouve- 
ment artistique dont il s’agit ne donnent aucune indication 
chronologique. Ce fut dans cette antique ville, trés-voisine de 
Corinthe, que le dithyrambe se rapprocha le plus, quant aux 
sujets poétiques, du drame sérieux de la période classique : « les 
« inventeurs de la tragédie, » dit un rhéteur, « sont les Sicyoniens; 
« les poétes attiques n’ont fait que la perfectionner’. » 

On se rappellera la notice d’Hérodote (p. 426), ot nous avons 
appris que déja lors de l’avénement de Clisthéne, les citoyens 
de Sicyone avaient l’habitude de célébrer le souvenir du héros de 
la contrée, Adraste d’Argos, par des cheurs tragiques. Clisthéne, 
dit antique historien, changea la destination de ces chants et 
les restitua ἃ Dionysos. D’autre part voici une curieuse anecdote 
qui semble se rapporter ἃ une époque plus récente : 


s Epigéne le Sicyonien, le seizidme prédécesseur de Thespis2, exhibant une tragédie 
« qui n’était pas composée en |’honneur de Dionysos, des spectateurs lui criérent : Qu’y 
« a-t-il 14 pour Dionysos? mot qui passa depuis en proverbe. » Surpas, au mot Οὐδέν. 

Si l’anecdote repose sur un fait historique, celui-ci ne peut 
s’étre passé qu’aprés la mort de Clisthéne et la fin de la maison 
des Orthagorides, fin qui suivit de prés celle de la tyrannis a 
Corinthe et coincide avec l’apparition de l’école instrumentale 
de Sicyone (p. 356 et suiv.). Deux faits, de toute maniére, se 


t Thémistius cité par Cuaicnet, la Tragédie grecque, p. 40. 
2 A article Thespis, Suidas dit que d’aprés quelques-uns Epigéne était seulement 
Pavant-dernier prédécesseur du pére de la tragédie. 
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dégagent nettement de ces traditions assez confuses : en premier 
lieu les tragiques sicyoniens abandonnérent le terrain purement 
religieux pour aborder les sujets tirés de la légende héroique ; en 
second lieu, ils n’avaient ni scéne ni acteurs, et leurs prétendues 
tragédies n’étaient au fond que des dithyrambes ἃ la maniére 
d’Arion'. Ecoutons le rhéteur Zenobius : 

« Tandis que les cheeurs avaient jusque la chanté le dithyrambe a Bacchus, les poétes 
« célébrérent désormais les Ajax et les Centaures. C’est pourquoi plus tard, tout en 
« renongant a la vieille coutume, ils jugérent convenable, afin de ne pas paraitre 
« oublier complétement le dieu, de faire entrer dans leur ceuvre un choeur de Satyres. » 
Chap. V, p. 356 (éd. Gaisford). 

Ce fut en Attique, contrée restée jusque 1a étrangére a la haute 
culture des arts musiques, que le germe dramatique déposé dans 
le chant de Bacchus put éclore et arriver 4 son épanouissement 
complet. Cette métamorphose se rattache intimement au grand 
mouvement artistique et littéraire qui marque l’avénement des 
Pisistratides. Comme les Clisthéne de Sicyone et les Périandre 
de Corinthe, les usurpateurs du pouvoir populaire ἃ Athénes 
donnérent une vigoureuse impulsion au progrés intellectuel ; on 
sait que l’établissement définitif du texte homérique est ἀ a 
leur initiative. Ils aimaient a s’entourer de tout l’éclat que les 
arts pouvaient préter a leur maison, et attirérent 4 Athénes 
les poétes-musiciens les plus réputés : Anacréon, Simonide et 
Lasos. Leur domination, haie et sourdement minée par la caste 
aristocratique, cherchait, comme toutes les dictatures, ἃ s’appuyer 
sur les masses. De 1a l’extension considérable donnée au culte 
populaire de Dionysos; de la les réformes par lesquelles ce 
culte acquit désormais un caractére civil et politique. Aux trois 
anciennes fétes célébrées de temps immémorial, — les felttes 
dionysiaques (ou dionysiaques champétres), dans la derniére moitié de 
novembre ou dans la premiére moitié de décembre, les lénéennes, 
féte des pressoirs, en janvier-février, et les anthestéries, féte de la 
floraison, en février-mars, — on en ajouta une quatriéme, destinée 
a étre la principale, les grandcs dionysiagues (ou dionysiaques 


1 En somme Epigéne et son école prirent pour sujets de leurs chaurs et danses 
ciyculaives des mythes semblables a ceux que Xénocrite et Stésichore avaient traités 
dans leurs chants destinés a un cheur carré. Voir ci-dessus, pp. 380, 389. 
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urbaines), dont on chercha a rehausser I’éclat par des concours 
et des solennités musicales en rapport avec l’idée religieuse qui 
lui avait donné naissance. Elle avait lieu ἃ la fin de mars ou au 
‘commencement d’avril, saison ot la mer, se recouvrant de nom- 
breuses voiles, amenait ἃ Athénes une foule d’étrangers’. Toutes 
ces fétes, surtout la derniére qui se prolongeait pendant six jours, 
furent un terrain admirablement préparé pour la culture de I’art 
dionysiaque. Aussi vit-on se produire, déja avant la chute du 
régime autocratique, un fait de haute portée : le dithyrambe 
tragique devaient la tragédie. 

Les écrivains s’accordent a considérer comme le créateur du 
drame sérieux, Thespis, du bourg d’Icarie en Attique; le vieux 
poéte sut détacher l’action de son cadre lyrique, et lui donner 
un libre mouvement. On s’accorde également a placer cet événe- 
ment dans la LXI* Olymptade. « C’est ἃ partir de cette Epoque, » 
dit la Chronique de Paros, « que parut Thespis, le poéte qui le 
« premier fit jouer un drame dans la ville’. » | 

L’innovation fondamentale de Thespis consista avant tout dans 
arrangement qu’il donna a son personnel chantant et dansant. 
Au lieu du préchantre, se tenant sur les marches de I’autel et 
entouré de ses choreutes, il y eut désormais un véritable acteur 
(ὑποκρίτης), qui la plupart du temps n’était autre que le poéte 
lui-méme, costumé, grimé, et monté sur une estrade placée der- 
riére Je cheeur. Par une conséquence naturelle de cette nouvelle 
disposition, l’emplacement sur le devant de la scéne, affecté aux 
évolutions orchestiques (de 14 son nom d’orchestve), fut désormais 
un hémicycle et non plus un cercle complet; quant au groupe 
choral lui-méme, réduit de 50 ἃ 48 personnes, il prit la forme 
d’un carré long, contenant douze hommes de front sur quatre 
de profondeur. Voila, pour employer le mot d’un poéte antique, 
la trouvaille de Thespis}, l’acte décisif qui convertit le.dithyrambe 
en tragédie et constitua le théatre sur des bases 1mmuables. 


» Cf. CuaiGner, la Tragédie grecque, p. 260 et suiv. 

2 Boeck, Chron. Par., Ep. 43 (C. I. Gr., T. H, p. 301). — Cf. Surpas, au mot Θέσπις. 
— Siles rapports de Solon avec Thespis n’étaient pas imaginaires (PLurt., Vit. Sol., § 29), 
il faudrait reculer d’un quart de siécle au moins l’invention de la tragédie, puisque le 
grand législateur mourut en 559 av. J. C. 

3 Dioscoride dans l’Anthol. Pal., VII, 411. 
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Comme nous consacrons plus loin un chapitre spécial au 
développement musical du drame grec, nous laisserons momen- 
tanément de cété les innovations attribuées ἃ Thespis dans la 
conduite de |’action, pour suivre les destinées du genre musical 
et poétique qui, aprés la création de la tragédie, continua a porter 
le nom de dithyrambe et qui, cultivé par les génies les plus 
éminents de la période athénienne, finit par absorber en lui toute 
la production musicale de la Gréce. 


8. II. 


Nous voyons figurer le dithyrambe attique, a cété de la 
tragédie déja perfectionnée, dans les joites musicales célébrées 
annuellement aux grandes dionysiaques, la féte printaniére de 
Dionysos ressuscité. On place le premier concours de dithyrambe 
dans la LXVIII* Olympiade’'. La réalisation de I’ceuvre aussi bien 
que sa création était l’objet de ces luttes; chacun des poétes- 
musiciens se présentait avec un cheeur cyclique de 50 personnes, 
directement instruit par lui, et le vainqueur partageait avec ses 
exécutants le prix et les honneurs. 

Le maitre ἃ qui la Gréce dut Il’institution de ce nouvel art 
dionysiaque fut un artiste de l’Argolide et l’une des figures les plus 
remarquables dans la galerie des musiciens helléniques : Lasos 
d’Hermione, dont un auteur latin dit « qu'il révéla aux mortels la 
« puissance de I’harmonie’. » Philosophe compté par quelques-uns 
au nombre des sept sages, rhéteur spirituel, poéte, composi- 
teur, écrivain didactique sur la théorie musicale, acousticien’, 11 
exerga, dans toutes les branches de son activité multiple, une 


influence prodigieuse sur son époque, et eut la gloire d’instruire 


t Cf. CHAIGNET, la Tragédie grecque, p. 57, note t. 

2 Voir le passage de Martianus Capella cité T. I, p. 70, note 1. 

3 Voir T. I, pp.-50, 63, 69, 431, etc. — Cf. Buretre, Rem. CXCVII. Ses bons mots 
(Λασίσματα, Hésych.) étaient célébres. Chaméléon d’Héraclée du Pont avait écrit sur 
Lasos un ouvrage (ATHEN., |. VIII, p. 338, b) dont la perte est des plus regrettables 
pour l'histoire de la musique grecque. 


DITHYRAMBE ATTIQUE. Peer 


Pindare dans la composition lyrique’. Né, d’aprés Suidas, dans 

la LVIII* Olympiade, Lasos fit probablement ses études musicales 548-545 av. j.c. 
a Argos (p. 354). Devenu célébre de bonne heure au dehors du 
Péloponnése, 1] fut appelé par-la famille de Pisistrate ἃ Athénes, 
pour y remplir les fonctions de maitre de cheeurs; ses talents et 

ses connaissances étendues lui assurérent une autorité incontestée 

parmi les artistes et un puissant crédit auprés d’Hipparque?. Son 

role public finit sans doute avec la chute de son protecteur. On sits 
ne sait ἃ quelle époque 1] mourut>. Toutes ses poésies ont péri, . 

a l’exception de trois vers qui formaient le début d’un hymne a 
Déméter, divinité trés-vénérée dans sa ville natale‘. 

Plusieurs écrivains de la période alexandrine font de Lasos Caractere 
le fondateur du chceeur cyclique’. Leur assertion, prise dans un ἀυ dithyrambe 
sens absolu, ne se concilie pas avec celle d’Hérodote, plus 
ancienne et préférable, qui attribue ce mérite ἃ Arion. Néan- 
moins elle renferme un certain fond de vérité, en ce sens que 
le dithyrambe attique, tel qu’1l sortit des mains de Lasos, était 
un genre entiérement distinct du dithyrambe corinthien. Cette 
proposition, nous ne pouvons la démontrer par les poésies dithy- 
rambiques de Lasos, puisqu’il n’en reste pas un seul vers, mais 
bien par celles qui appartiennent a son école et particuliérement 
par les fragments de Pindare et de Likymnios. En effet rien 
de ce que l’on observe ici — sujets, caractére poétique, rhythmes, 
métres — ne se rapporte ἃ ce qui est dit du vieux dithyrambe 
tragique. Au lieu d’un mélange de déplorations passionnées et 
de scénes bouffonnes, nous rencontrons une poésie brillante et 
sereine, entiérement exempte de pathos tragique; au lieu de 
rhythmes bachiques et désordonnés — ioniques ou dochmies — 
nous voyons reparaitre les métres usuels de la lyrique dorienne : 
les logaédes orchestiques et méme les dactyles épitrites, ce rhythme 


1 Tuom. Maa., Vit. Pind. 

2 Hérop., |. VII, § 6. 

3 Ii doit avoir vécu assez vieux, puisqu’il s’occupa d’expériences acoustiques (selon 
Théon de Smyrne, ch. 12), ce qui suppose la connaissance des travaux de Pythagore; 
or ceux-ci ne doivent pas avoir pénétré a Athénes avant les guerres médiques. 

4 Pausan., |. II, ch. 34. 

5 Crem. ALEx., Séron., 1. I, p. 365; Schol. in Pind. Ol. XIII, 25; Schol. Aristoph. in 
Av., 1403; SUIDAS, au mot κυκλιοδιδάσκαλος. 
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caractéristique de la pompe chorale. Au surplus, pourquoi les 
poétes auraient-ils persisté 4 se modeler sur un genre vieilli et 
sans raison d’étre depuis qu’il avait trouvé sa formule définitive 
dans la tragédie? Tout se réunit pour nous prouver que le 
dithyrambe de Lasos répond ἃ une conception de Dionysos plus 
gracieuse et plus noble que celle qui donna naissance au drame, 
conception ot les attributs d’Apollon se confondent en partie 
avec ceux de Bacchus’. Cette chorale athénienne qui, d’aprés un 
écrit aristoxénien, appartenait au trope hésychastique ou calmant, 
tout comme les hymnes et €pinicies de Pindare?, était au dithy- 
rambe monodique de |’époque d’Archiloque ce que le péan choral 
était au nome chanté ἃ la cithare. Peut-étre Lasos trouva-t-il le 
germe de cette classe de compositions dans les péans de printemps 
consacrés ἃ Bacchus, lesquels se chantaient en diverses contrées 
de la Gréce. En effet le théme fondamental du poéme était la 
naissance de Dionysos, en d’autres termes le retour de la belle 
Saison, annoncé par des perturbations atmosphériques:. Du reste, 


pas plus que ses successeurs, Lasos n’emprunta exclusivement 


ses sujets ἃ la mythologie dionysiaque : on cite de lui un dithy- 
rambe intitulé les Centaures. 

Au point de vue orchestique et musical, le dithyrambe attique 
était un genre intermédiaire, tenant a la fois du -dithyrambe 
d’Arion et de la lyrique chorale. Du premier il conserva quatre 
particularités : la disposition circulaire du personnel chantant et 
dansant, l’animation du mouvement rhythmique, la prédominance 
du mode phrygien et l’accompagnement obligé d’instruments ἃ 
vent (p. 436). Du lyrisme dorien il prit la danse plastique qu’il 
substitua a la danse imitative; de plus 1] s’en appropria les rhyth- 
mes, et en particulier le dactyle épitrite, qui jusque-la n’avait pas 
été appliqué ἃ des mélodies vives et enthousiastes. C’est ainsi que 
nous entendons cette phrase d’Aristoxéne, restée jusqu’a présent 


1 Cf. DAREMBERG et Saa_io, Dict. des Ant. gr. εἰ rom., au mot Bacchus. 

2 Voir T. 1, p. 339. — « Chez les prédécesseurs de Philoxéne et de Timothée, le 
« dithyrambe était encore entiérement sérieux. » Dion. Haric., de Comp. verb., ch. 19. 

3 « Ils chantent dans leurs vers, » dit Aristophane, « la vitesse terrible des Nuées 
« humides qui lancent des éclairs.... et les tempétes furieuses, les oiseaux aériens,... 
« enfin la pluie et la rosée qui s’échappent des nuages. » Les Nuées, v. 335 et suiv. 
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a l’état d'énigme : « Lasos accommoda les rhythmes a I’allure du 
« dithyrambe'. » Nous savons d’Aristote que les compositions 
cycliques de l’époque de Lasos avaient la forme antistrophique’, 
mais nous ignorons s’il s’agit de la coupe ternaire mise en 
vigueur par Stésichore (pp. 208 et 392) ou de celle des cheeurs 
de la tragédie (p. 212), que nous supposons étre un héritage du 
dithyrambe corinthien}. 

Création d’un artiste du Péloponnése, la chorale dionysiaque 
des Athéniens mit a profit les progrés accomplis depuis un siécle 
par les virtuoses d’Argos et de Sicyone (p. 355 et suiv.). « Lasos, » 
dit encore Aristoxéne, « enrichit la polyphonie des instruments ἃ 
« vent, en se servant de sons nombreux et fort éloignés les uns des 
« autres; par 1a il opéra un changement notable dans la musique 
« de son temps. » Le mot folyphonie ne doit pas nous induire a 
imaginer une harmonie de flites ou de chalumeaux : 1] signifie ici 
tout simplement pluralité de sons émis successivement. En effet le 
dithyrambe attique n’eut pour toute instrumentation qu’un seul 
aulos, le chalumeau chorique (p. 289); les inscriptions assez nom- 
breuses relatives aux concours cycliques d’Athénes ne portent 
jamais plus d’un nom d’auléte‘. Mais la partie instrumentale 
ne se bornait pas a doubler servilement la mélodie, elle consistait 
en un accompagnement figuré, et faisait entendre des ritour- 
nelles pendant les pauses du chant. Aussi ne pouvait-elle étre 
exécutée par un musicien subalterne. L’auléte cyclique helléne 
ou phrygien, lequel se tenait au centre du cheeur circulaire, était 
un virtuose renommé; dés l’époque de Lasos son nom commence 
a figurer dans les inscriptions commémoratives. Le plus ancien 
artiste de cette classe dont le nom nous soit parvenu est Ariston 
d’Argos, célébré par Simonide5. Plus tard l’accompagnement du 
dithyrambe — l’aulétique cyclique — devient l’objet de concours 
spéciaux. L’esprit grec, toujours conservateur en matiére de 


t Ap. Piut., de Mus. (W., § XVII). 

2 Cf. AristoTE, Probl., XIX (ci-dessus, T. I, p. 341, note 2). Dans ce probléme, 
Aristote n’a pas en vue le dithyrambe corinthien; il compare les compositions faites 
depuis Mélanippide le jeune avec celles de l’époque immédiatement antérieure. 

3 La coupe strophique n’est pas reconnaissable dans les fragments conservés. 

4 C. 1. Gr., n°8 215-226; RANGABE, Antig. hellén., n°8 972 et suiv. 

5 Fragm. 148 (B.). — Cf. Droc. Larrt., 1. VII, ch. 2, sect. 9. 


Aulétique 
cyclique. 


v. 500 av. J. C. 


Lasos | 
poéte-musicien. 


Ses successeurs. 


508-476. 
500-470. 


480-456. 
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musique, protesta vainement contre cette invasion de la virtuosité. 
Pratinas de Phlionte dit que « mainte personne s’indignait de 
« voir que les instrumentistes ne voulaient pas se subordonner 
« aux cheeurs comme ils le faisaient autrefois, mais que les choeurs 
« servaient d’accompagnement aux aulétes'. » Rien d’étonnant 
donc si Lasos est considéré par Aristoxéne comme I’auteur d’un 
changement radical dans I’ancienne musique. 

Les documents trés-clairsemés qui parlent du célébre maitre 
d’Hermione ne suffisent pas 4 nous donner une idée de son mérite 
comme producteur, ni a lui assigner sa vraie place parmi les 
artistes de son époque. Mais ils suffisent pour nous prouver qu’1l 
ne lui fut pas donné de déployer comme poéte-compositeur la 
supériorité dont il fit preuve comme chef d’école : on sait qu’étant 
entré en lice avec Simonide il fut vaincu?. Sa préoccupation a 
l’endroit d’une sonorité riche et pure se trahit par un détail assez 
bizarre. Voulant éviter dans la partie vocale toute articulation 
apre et dure, il avait composé des poésies étendues ot la lettre s 
n’était pas employée une seule fois’. Ce raffinement d’euphonie, 
que Pindare ne put s’empécher de bl4mer chez son maitre et 
chez les imitateurs de celui-ci‘, se remarque dans les vers 
conservés de l’hymne ἃ Déméter. 

Bien que le dithyrambe ait été en quelque facon la seule poésie 
chorale des Athéniens, et la derniére que les Grecs ont cultivée 
avec soin, il n’a laissé aprés lui que de rares débris. Les chefs 
classiques de la chorale traditionnelle n’ont cependant pas négligé 
le nouveau genre. Simonide fut le rival heureux de Lasos aux 
agones cycliques et y obtint le prix 56 fois5; on ne connait 
que le nom d’un de ses dithyrambes : Memnon. Pindare, pour 
embellir les fétes d’Athénes, écrivit plusieurs compositions dithy- 
rambiques; Bacchylide en fit aussi. Mais de Pindare seul il nous 


1 ATHEN., 1. XIV, p. 617, Ὁ. 

2 Schol. Aristoph. in Vesp., 1410, 1411. 

3 Ατηέν., 1. X, p. 455, ο. — « Les musiciens, a dit souvent Aristoxéne, évitent le 
« sigma, parce que la prononciation en est dure et convient mal pour [le chant accom- 
« pagné] des instruments ἃ vent; ils se servent beaucoup, au contraire, du rho, comme 
« étant facile a prononcer. » Ip., 1. XI, p. 467, a, Ὁ. 

4 Cf. Boeckn, Fragm. Pind., p. 581-582. 

5 Fragm. 145 (B.). 
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est parvenu des fragments : entre autres une strophe de la plus 
grande beauté. En voici le début et la fin, les deux seules parties 
dont Ja contexture musicale se dégage avec clarté des schémata 
compliqués du chantre thébain : 
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9 Fragm. 53 (Bergk). 


Quelques poétes de second rang, contemporains des derniers 
maitres illustres de la lyrique chorale, sont mentionnés comme 
auteurs de dithyrambes, antérieurement a la transformation du 
genre opérée par Mélanippide vers le milieu du V° siécle. Les. 


v 500 av. J. C. 


ν. 475. 


ν. 46ς. 


ν. 455. 


Vv. 450. 
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plus anciens d’entre eux sont Mélanippide le vieux, grand-pére 
du réformateur’, l’athénien Lamprocle ou Lampros, qui compta 
parmi ses disciples l’immortel tragique Sophocle’, et Diagoras, 
surnommé 1’A thée3; leurs compositions dithyrambiques sont per- — 
dues. Likymnios de Chios doit étre un peu plus récent‘; on a 
sauvé de ses dithyrambes quelques vers en dactyles épitrites, 
traités dans la maniére de Pindare*. Son compatriote et'contem- 
porain Ion, l’ami d’Eschyle’®, cultiva avec succés divers genres de 
poésie chantée, et aborda méme la tragédie’; il reste trois vers 
d’un de ses chants cycliques*®. Ajoutons enfin que la poétesse 
sicyonienne Praxilla laissa également des dithyrambes; parmi 
ceux-ci l’on cite Achille, dont un seul vers a été conservé?. 

Nous venons de parler d’une modification apportée au dithy- 
rambe vers 450 av. J. C. Elle consista 4 y donner une place 
importante au chant individuel. Avant de caractériser cette inno- 
vation, qui signale la derniére phase de la grande musique vocale 
chez les Hellénes, et que les philosophes considérent comme le 
premier pas dans la voie de la décadence finale, nous devons 
revenir un moment sur nos pas, pour décrire la brillante période 
que la lyrique chorale eut encore a traverser aprés Ibycos, et par 
laquelle elle termina ses glorieuses destinées. 


1 « Mélanippide de Mélos, né dans la LXVe Olympiade (520-517 av. J. C.), écrivit 
plusieurs livres de dithyrambes.... » Surpas. 

2 ATHEN., 1. I, p. 21, f; 1. XI, p. 491, c. — Cf. Buretre, Rem. CXIII; Votxmann, Plut. 
de Mus., p. 102. 

3 « Diagoras de Mélos, philosophe et compositeur de chants,.... contemporain de 
« Pindare et de Bacchylide, antérieur ἃ Mélanippide le jeune, en sorte qu'il fleurit vers 
« la LXXVIITe Olympiade (= 468-465 av. J.C.). » Surpas. Cf. Schol. Aristoph. in Ran., 320. 
— Les vers peu nombreux qui nous restent de ce poéte libre penseur ont appartenu a 
une catégorie de chants autre que le dithyrambe. 

4 Il fut disciple du célébre sophiste Gorgias (né en 487). Aristote le mentionne en 
plusieurs endroits de sa Rhétorique (1. III, chap. 2, 12 et 13). 

5 BErGK, Poet. lyr. graec., Ὁ. 1251-1252. 

6 Cf. Philol., T. VIII, p. 734 et suiv. 

7 Schol. Aristoph. in Pac., 835. Cf. Surpas, au mot διβυραμβοδιδάσκαλοι. 

8 BerRGK, Ροεΐ. ἰγν. gr., p. 580 et suiv. 

9 IB., p. 1224. 
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§ III. 


Jusqu’a ce jour on ne semble pas avoir suffisamment fait atten- 
tion a la diffusion étonnante de la pratique musicale dans les 
pays de langue grecque vers l’époque de la guerre des Perses. 
Cependant le fait nous est révélé de la maniére la plus évidente 
par le recueil des éfinicies de Pindare. Nous avons 1a le texte 
d’une cinquantaine de cantates, composées en I’honneur de nobles 
Hellénes, vainqueurs ἃ l’un des quatre grands jeux nationaux, et 
exécutées soit ἃ l’occasion de la rentrée solennelle du triom- 
phateur dans sa ville natale, soit en commémoration de la date 
glorieuse. Ces morceaux sont écrits pour des localités disséminées 
sur tous les points du monde grec : |’Hellade propre, la Sicile et 
les colonies italiques, la Thessalie, la Cyrénaique, les iles de la 
mer Egée'. On sait que l’exécution de pareilles ceuvres nécessitait 
le concours d’un personnel nombreux et longuement exercé au 
chant et a la danse, sous la direction d’un maitre capable. Nous 
pouvons conclure de la que des cheeurs organisés d’une maniére 
stable et réguliére, auxquels étaient attachés sans doute quelques 
instrumentistes, fonctionnaient ἃ cette époque dans toutes les 
villes quelque peu importantes. Or, pour rendre en perfection 
les ceuvres complexes dont il s’agit, une technique musicale et 
orchestique uniquement fondée sur la tradition et l’enseignement 
oral n’aurait pu suffire; partout ot existaient des institutions 
chorales, l’usage de la notation devait étre fort répandu, sinon 
tout a fait vulgarisé. En effet nous savons, par les scholiastes et 
par le propre témoignage de Pindare, que le grand poéte a pu 
rarement présider en personne aux études et a l’exécution de ses 
chants. La plupart du temps il envoyait son manuscrit, par voie 
de terre ou de mer, aux lieux ot la solennité musicale devait 


' Voici les villes οὗ les épinicies de Pindare ont été exécutées : Athénes, Argos, 
Corinthe, Delphes, Olympie, Oponte, Orchoméne, Thébes; Egine, Ialysos, (dans I'fle 
de Rhodes), Ténédos; Agrigente, Camarina, Etna (Catane), Himére, Syracuse. Les 
suscriptions des fragments de Simonide fourniraient un ample supplément a cette liste 
de noms géographiques, ot, de toutes les provinces grecques, I’Ionie seule, alors courbée 
sous le joug des Perses, n’est point représentée. 


490-479 av. J.C. 


Ecoles 
d’Athénes. 


520-500 av. J.C. 
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s’organiser. Lui-méme dit dans la II* Pythique : « Cette cantiléne 
« vous est envoyée, comme une marchandise phénicjenne, a 
« travers les flots blanchatres. » Et dans une autre de ses piéces : 
« Je ne suis pas comme le statuaire, dont l’ceuvre, construite en 
« un lieu fixe, repose sur sa base immuable: ces doux chants par- 
« tiront d’Egine, portés par chaque navire, par chaque barque'. » 
La mélodie, aussi bien que le texte, ne pouvait naturellement 
étre transmise ἃ distance que par Il’écriture. Force nous est donc 
d’admettre qu’au moins les chefs de chceurs devaient étre, tout 
autant que les musiciens de nos jours, en état de solfier a livre 
ouvert la musique notée, et il n’en était certes pas autrement 
pour les artistes chargés de la partie instrumentale*. Méme parmi 
les choreutes une telle habileté, selon toute apparence, n’était 
pas rare; sans cela que de répétitions il aurait fallu pour fixer 
dans la mémoire d’une masse nombreuse les mélodies de longue 
haleine si communes chez l’illustre chantre thébain ! 

A l’époque dont nous venons de parler, le principal siége des 
études musicales n’était plus, comme autrefois, le Péloponnése 
(Ρ. 356), mais Athénes. L’illustre cité était déjA un foyer d’art 
trés-considérable, longtemps avant qu’elle ne devint le véritable 
centre de la vie nationale, par l’élan irrésistible que ses citoyens 
imprimérent ἃ la défense du territoire contre l’invasion asiatique. 
De toutes les provinces et colonies de la Gréce on y voyait 
accourir l’élite des jeunes artistes, avides de recueillir les legons 
des maitres fameux qui avaient élu domicile dans I’héroique cité. 
La plus célébre des écoles athéniennes antérieures aux guerres 
médiques fut celle de Lasos (p. 440), qui compta Pindare parmi ses 
adeptes. Elle fut contemporaine d’une autre école trés-renommée, 
dont le chef était Pythoclide de Kéos, a la fois auléte et philoso- 
phe, plus tard maitre de musique et conseiller intime de Périclés?. 


1 Ném. V, v. 1-3. 

2 Pindare avait-il l’habitude en pareil cas de noter aussi l’accompagnement instru- 
mental? On est assez tenté de le supposer, puisque le grand lyrique est expressément 
cité parmi ceux qui donnaient le plus de soin a cette partie de leur ceuvre. Voir ci-aprés, 
Ῥ- 471. — Probablement les principales figures de l’orchestique étaient aussi indiquées 
par une notation quelconque. 

3 Pythoclide dut naitre vers 540. Vers 470 (donc a l’Age de 70 ans) il instruisit Périclés, 
né en 494. Piut., Vit. Per., § 4; Prat., Alcib. I, p. 118, c. 
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Pythoclide eut pour disciple et successeur Agathocle', que l’on 
nomme également parmi les maitres de Pindare. Le continuateur 


de cette école fut, ἃ l’époque de la guerre des Perses et un peu ° 


aprés, le poéte dithyrambique Lamprocle (p. 446)*. Enfin, vers 
le milieu du V° siécle, l’école passe aux mains de l’athénien 
Damon, le musicien-philosophe écouté et admiré de Socrate, le 
grave moraliste dont Platon nous a transmis les maximes, le 
profond politique avec lequel Périclés passait des journées entiéres 
« pour s’instruire toujours davantage>. » Sur le terrain spécial 
de la musique, Damon garda pendant plusieurs siécles la réputa- 
tion d’un harmonicien de premier ordre‘. D’autres maitres dont 
les noms ont moins de notoriété sont cités également avec éloge 
par les écrivains de l’époque’. 

En ce qui concerne le programme d’études adopté dans les 
écoles musicales d’Athénes, nous ajouterons peu de chose a ce 
qui a déja été dit sur cet objet en divers endroits de notre ouvrage 
(notamment T.I, p. 66-80, T. II, p. 83). L’enseignement musical, 
con¢gu surtout en vue des poétes-compositeurs, se limitait aux 
éléments les plus indispensables de l’harmonique et de la rhyth- 
mique’, a l’exercice usuel des instruments et a l’étude de !’écriture 
musicale. Ce dernier point seul était traité d’une maniére appro- 
fondie; aussi Aristoxéne a-t-il pu dire de ses prédécesseurs que 


t « Pythoclide enseigna la musique sévére. 11 était pythagoricien et eut pour disciple 
« Agathocle, lequel ἃ son tour instruisit Lamprocle, le maitre de Damon. » Schol. Plat. 
Alctb., p. 118, c. On attribue a Pythoclide la découverte du son complémentaire de 
l’octave mixolydienne : celle-ci avait été mise en usage sous la forme hexaphone par 
Sappho (ci-dessus, p. 404). 

2 D’aprés Aristoxéne ce fut Lamprocle qui démontra théoriquement la constitution 
harmonique du mode mixolydien (T. 1, p. 147 et suiv.), aprés que l’échelle de ce mode 
eft été complétée par Pythoclide. . 

3 Prat., Alcib. 1, p.118,c; Lach., p. 180, d; ib., p.197,d; Républ., p. 400. Cf. BURETTE, 
Rem. CXVII; ΜΕΙΒΟΜ, Not. in Arist. Quint., Ὁ. 300 et suiv. 

4 Voir ci-aprés, p. 450, note 4. — Ce fut Damon qui détermina I’octave hypolydienne 
et lui assigna une échelle tonale correspondante (T. I, p. 249). 

5 Le cithariste Connos est mis par Socrate au-dessus de Lamprocle. PLat., Menex., 
Ρ. 236, a; Euthyd., Ὁ. 272, c. 

6 En matiére d’harmonique on enseignait la théorie des intervalles, des systémes, des 
harmonies. PLat., Phileb., p. 17, c, d. — Cf. Aristox. (Meib.), pp. 7, 35 et passa. 
L’enseignement du rhythme n’était pas s€paré de celui de la métrique. Voir ci-dessus, 
p- 6 et suiv. 
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« la notation des mélodies était considérée par eux comme le but 
« principal de la science musicale’. » De 1a le réle considérable 
que jouaient auprés des maitres athéniens les diagrammes ou 
échelles notées, présentant tantédt l’étendue entiére des sons, 
décomposée dans ses éléments les plus petits (voir T. I, p. 434), 
tantét les octaves modales disposées selon la succession du genre 
enharmonique (T. 1, p. 286)?. Mais si, pour la partie technique 
de l’art musical, les chefs des écoles d’Athénes suivaient une 
méthode tout empirique et incompléte, en revanche ils accor- 
daient dans leurs legcons une grande place ἃ la partie éthique ou 
éducative, dont l’objet était de rechercher les rapports des divers 
types de mélodies, de rhythmes et de sonorités avec les disposi- 
tions fondamentales de l’Ame, et qui se proposait pour but 
l’'amélioration morale de Vindividu et de la communauté. Cette 
branche de la discipline musicale, dont l’origine pythagoricienne 
se laisse facilement deviner, était déja enseignée en partie a l’école 
de Pythoclide, de Lasos et d’Agathocle; mais ce fut Damon qui 
lui donna son entier développement. Les principes qu’il professait 
a cet endroit furent adoptés par Socrate, et l’on sait que Platon 
s’appropria le fameux axiome du maitre : « Que jamais le style 
« musical ne change sans que les principes constitutionnels de 
« Etat ne se modifient également’. » Aristote préconisa des idées 
semblables dans sa Politique. 11 serait difficile 4 un moderne de 
juger équitablement une doctrine qui s’accorde aussi peu avec 
notre conception du but esthétique de la musique et dont, au 
reste, peu de débris authentiques nous sont parvenus*. Mais ce 


1 ARISTOX., p. 39 (Meib.). 

2 Is., pp. 2, 6, 35, 36. 

3 PLat., Républ., p. 424, ες. 

4 Peut-on considérer comme tel le curieux passage d’Aristide Quintilien (p. 93-96) 
consacré a l’éthos de la mélopée, lequel se termine par ces mots remarquables: « A tause 
« de la similitude (entre les harmonies et les mouvements de |’4me), les sons d’une 
mélodie cohérente forment le caractére, alors qu’il n’existe pas encore, chez les 
enfants et les adultes, ou bien révélent celui qui est caché au plus profond de l’ame, 
ainss que Damon l’a rendu manifeste. C’est pourquoi dans les harmonses qut nous restent 
de lui, les sons mobiles sont tantét féminins, tantét masculins, tantét ils sont employés 
en grand nombre, tantét plus rarement, tantdt ils sont entiérement laissés de cété. 
Cela vient évidemment de ce qu’il existe une harmonie appropriée d’une maniére 
spéciale au caractére de chaque 4me. » 
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qui n’a pas lieu de nous étonner, c’est que les musiciens-sophistes 
d’Athénes, en développant leurs théories, aient souvent offusqué 
les idées dominant au sein d’une république ombrageuse, et se 
soient vus accuser de propager sous le couvert de la musique des 
principes attentatoires ἃ la constitution de |’Etat'. 

Bien qu’Athénes fat ’école universelle des poétes-musiciens 
helléniques, et, ἃ ce titre, fidéle gardienne des saines traditions, 
bien que ses sophistes fussent les arbitres du goiit et ses citoyens 
de fins appréciateurs de toute ceuvre de génie ou de talent, 
Villustre cité eut, en tant que centre d’une école attique de 
musiciens-poétes, un godt profondément distinct de celui du reste 
de Il’Hellade, et ne prit aucune part au développement de la 
chorale apollinique. L’art de Simonide et de Pindare fut apprécié 
et admiré par l’élite de la population, mais ne pouvait satisfaire 
les aspirations d’une démocratie consciente de sa force et de son 
génie; au sentiment des vifs et spirituels Athéniens, ces louanges 
de potentats, de vieilles familles nobles, de hobereaux, conducteurs 
de chars et athlétes, devaient paraitre surannées et légérement 
enfiées?. Aussi tous les poétes qui ont cultivé la lyrique chorale 
sont étrangers ἃ l’Attique. Les chantres originaires de cette 
contrée ont pour spécialité l’art de Dionysos; ils composent des 
dithyrambes (Lamprocle, Kinésias) ou des drames (Phrynique, 
Eschyle, Sophocle, Euripide, Aristophane)’. 

La derniére efflorescence de la lyrique chorale se rattache 
directement a l’ancien art du Péloponnése et des colonies de 
l’Occident. Si l’on excepte les chceurs militaires, lesquels ne 
pouvaient trouver leur place que dans l’organisation politique 
de Lacédémone, les diverses classes de poésies cultivées par 
Stésichore, par Aleman et par Thalétas reparaissent, avec un 
développement plus riche, chez Simonide, chez Pindare et chez 
Bacchylide. La classe des hymnes proprement dits est représentée 


t Prat., Protag., Ὁ. 316, e. — On sait que Damon fut frappé d’ostracisme. PLut., Vit. 
Aristid., § 1; Vit. Nic., § 6. 

z Au reste, certaines variétés de la lyrique chorale, par exemple les parthénies ou odes 
virginales, étaient difficilement compatibles avec les mceurs athéniennes, lesquelles ne 
permettaient guére aux jeunes filles de paraitre en public. Seules les filles des étrangers 
domiciliés ἃ Athénes figuraient dans la procession des Panathénées. 

3 Cf. Prut., de Οἷον. Athen., § 5. 
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par des fragments nombreux mais trés-courts. Celle des péans n’a 
guére laissé de restes plus importants. 1] est difficile de déterminer 
en quoi les prosodies de l’€poque pindarique différaient des deux 
classes antérieures; les exemples qui nous sont parvenus n’ont 
rien du caractére d’une marche ou d’une litanie. Les parthéntes 
ont été trés en faveur auprés des poétes-musiciens de la période 
classique; elles étaient propres aux populations de race éolienne 
ou dorienne. Le grand lyrique thébain a laissé de I’exécution de 
ces odes virginales une description gracieuse, qui fait songer aux 
cantiques ἃ la madone, en usage dans I’Italie méridionale’; il est, 
avec le vieil Alcman, le principal représentant de cette branche 
intéressante du chant choral. L’hypforchéme, dont nous n’avons 
aucun spécimen remontant.plus haut que le V° siécle, jouit égale- 
ment d’une grande vogue au temps de Pindare. A en juger par 
les fragments assez considérables que nous possédons encore, les 
sujets de cette classe de poésies comportaient une grande variété 
et se prétaient au style élevé, comme aux plus joyeuses effusions; 
les anciens comparent l’hyporchéme tantét a l’emméleia, la danse 
de la tragédie, tantét au cordax comique’*. — Indépendamment des 
genres précédents, qui de tout temps ont appartenu a la lyrique 
chorale, certains autres, dont la destination était primitivement 
différente, deviennent des chants orchestiques chez Simonide, Pin- 
dare et Bacchylide. Tels sont les thrénes (déplorations funébres), 
déja connus d’Homeére sous la forme de morceaux dialogués 
(p. 372) et rangés aussi parmi les variétés les plus anciennes du 
chant aulodique (p. 322). Telles sont encore les scolzes, désignation 


t « Maintenant je veux prier la Grande Mére, l’auguste déesse que, dans le silence de 
« la nuit, les jeunes filles invoquent devant la porte de mon jardin, en méme temps que 
« Pan. » Pyth. III, v. 77-79. — Institution d’un concours de parthénies. ATHEN., I. XIV, 
p- 619, 6. — Subdivisions des parthénies, les daphnéphorica (porte-lauriers) et les 
oschophorica ( porte-rameaux). Cf. BERNH., Grundriss, T. II, 1¢ part., p. 565. 

2 Les deux variétés de I’hyporchéme sont issues, l’une de la gymmnopédie, l'autre de 
la pyrrhique. Nous en avons des échantillons caractéristiques dans les trois chceurs 
par lesquels Aristophane termine sa comédie de Lysistrate : le premier et le dernier 
sont chantés par les ambassadeurs de Sparte, le deuxiéme est mis dans la bouche 
des Athéniens. Ces morceaux dépeignent avec des couleurs frappantes le contraste du 
caractére athénien et du caractére spartiate, celui-la vif et pétulant, celui-ci ferme et un 
peu lourd; le premier s’exprimant par une accumulation de bréves, le second par des 
chorées purs et des dactyles cycliques mélés de tenues. 
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qui chez Pindare s’applique 4 des morceaux orchestiques, com- 
posés en l’honneur de personnages illustres ou de beaux éphébes '. 
— Enfin nous voyons surgir, une vingtaine d’années avant les 
guerres médiques, un genre de chceurs dont il n’existe pas de 
vestige dans la littérature mélique antérieure : les chants de 
triomphe destinés ἃ célébrer les louanges des vainqueurs aux 
grands jeux publics. Outre le recueil des éfinicies de Pindare, 
il reste encore de cette catégorie de compositions des fragments 
assez étendus de Simonide et de Bacchylide. 

Si nous jetons les yeux sur la coupe musicale des cantica, nous 
remarquerons tout de suite que, sous ce rapport, la lyrique de 
Pindare et de Simonide n’a rien imaginé de nouveau et se contente 
d’utiliser les trois types traditionnels, correspondant aux trois 
ages du genre. La coupe libre ou commatique, que nous avons 
attribuée aux chants choraux et aux danses mimiques de Thalétas 
(Ρ. 378), se maintient dans l’hyporchéme de |’époque de Pindare. 
La coupe tsostrophique (p. 208), dont les plus anciens exemples 
existent chez Alcman, peut se considérer comme étant commune 
a presque toutes les classes de poésie dansée, sauf l’hyporchéme. 
Sans doute elle était obligatoire pour les hymnes et les péans, qui 
se chantaient ἃ volonté avec ou sans mouvements orchestiques?, 
et, autant que nous en apprend |’état actuel des textes, pour les 
prosodies et les parthénies. Enfin la coupe ternaire de Stésichore, 
par strophe, antistrophe et épode (p. 209), est propre aux chceurs 
d’apparat, épinicies, encomies et scolies, peut-étre aussi aux 
thrénes. . 

Ces trois types de structure correspondent a autant de styles 
orchestiques, dont les caractéres marquants se reflétent claire- 
ment dans la forme des périodes. — A la coupe libre répond le 
Style de la danse expressive ou figurée, consistant en mouvements, 
attitudes et gestes qui expriment une action et ne reviennent pas 
dans le méme ordre; il se réalise musicalement par des périodes 
mélodiques de toute sorte, sauf celles qui résultent de la répéti- 
tion pure ou simple d’un membre ou d’un groupe (les stichiques 


' Les scolies de la premiére espéce ne se distinguent guére des morceaux que Boeckh, 
’ dans son édition de Pindare, range parmi les encomies (chants de louange). 
2 ATHEN., |. XIV, p. 631, c, d. 
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et les palinodiques). — A la coupe isostrophique répond le style 
orchestique simple ou religieux, composé de quelques marches et 
évolutions se reproduisant d’aprés un ordre peu varié: style rendu 
dans la mélodie par des périodes issues du principe de la répéti- 
tion immédiate ou alternante (stichiques et palinodiques pures). 
— Enfin la coupe par triades a pour expression visible le style 
orchestique riche ou profane (ce dernier terme pris dans un sens 
trés-relatif), perfectionnement du précédent : aux éléments du 
style simple il joignait des pas et des poses sans signification 
précise mais savamment variés, et combinés dans chaque mor- 
ceau de maniére ἃ former un ensemble de figures remplissant la 
strophe, l’antistrophe et l’épode, pour recommencer ἃ chaque 
péricope (p. 199). Cette danse chorale, le chef-d’ceuvre de la 
technique grecque, est celle dont les épinicies de Pindare évoquent 
en nous |’image la plus vivante; ses entrelacements multiples se 
discernent clairement dans ces périodes a structure tantét majes- 
tueuse, tantét bizarre et originale, ot le principe de l’inversion 
se combine avec celui du croisement (antithétiques, palinodo- 
antithétiques, palinodo-mésodiques). 

Le parallélisme remarquable que montre la lyrique chorale dans 
ses trois types de structure musicale et dans ses trois styles 
orchestiques, se poursuit, au moins jusqu’a un certain point, dans 
les trois familles de rhythmes qu’elle met en ceuvre. La mesure 
de 5/g est celle de la danse guerriére et imitative; a l'autre pdle 
rhythmique, la mesure de 2/, est, par nature autant qu’histori- 
quement, celle des cantilénes liturgiques; le 3/3 appartient aux 
genres intermédiaires. L’usage des poétes lyriques est conforme 
a ces données. En effet le 5/g n’apparait guére que dans les 
hyporchémes; le 2/,, exclu de cette derniére catégorie de chants, 
est la seule mesure employée pour les hymnes proprement dits et 
domine dans les autres variétés de la chorale religieuse; enfin 
le 3/g se préte ἃ tous les genres de poésie orchestique, les hymnes 
exceptés. Sous ce rapport encore Simonide et Pindare ont proba- 
blement peu innové. 

Une propriété par laquelle l’art des deux grands maitres se. 
sépare de celui des lyriques antérieurs, c’est la richesse et la 
distinction constante de la forme rhythmique. Rejetant toutes les 
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combinaisons de la rhythmopée qui rappellent, de prés ou de loin, 
soit le chant populaire, soit la poésie récitée, la chorale classique 
n’utilise pour chacune des deux mesures principales qu’un type de 
métres : pour le 2/, les dactyles-épitrites (p. 391); pour le 308 les 
logaédes du style lyrico-orchestique (p. 384). Quant au 508, il se 
traduit chez Pindare, l’unique poéte qui en fasse quelque usage, 
par un mélange de péons et de bacchius. — Seule la variété la plus 
vive de l’hyporchéme fait exception a ce qui vient d’étre dit et 
posséde ses rhythmes particuliers : chorées purs et tribraques, 
anapestes entiérement décomposés en notes bréves’, crétiques se 
succédant sans interruption’; de plus elle emploie fréquemment 
le changement de mesure. 

Relativement aux particularités de la musique chorale qu’il est 
impossible de découvrir par l’étude des schémata métriques, nous 
en sommes réduits aux indications éparpillées dans les écrits 
historiques ou dans les textes poétiques eux-mémes. La mélopée 
de Simonide et de Pindare était diatonique pure, et excluait 
tout luxe de modulation. Ce style musical, appelé vieux au 
temps d’Aristoxéne’, visait uniquement ἃ exprimer le sentiment 
fondamental dans toute sa généralité. La ressource spéciale que 
l’art antique offrait ἃ cet égard était le choix du mode. Parmi les 
nombreuses harmonies propres au chant choral, la dorienne 
occupa de tout temps le premier rang. Son usage ne se limitait 
pas aux cheeurs religieux d’un genre austére, il est aussi constaté 
chez les maitres de la nouvelle lyrique chorale pour les parthé- 
nies?, et méme pour l’hyporchéme le plus animé dont le texte 
soit parvenu jusqu’a nous’. La seconde place appartient a I’har- 
monie éolienne, dont la sonorité grave s’adaptait également bien 
au chant des hymnes‘ et a la légéreté du style hyporchématique’. 
La troisiéme place revient ἃ l’harmonie lydienne, acclimatée en 
Gréce par les parthénies d’Alcman, et qui sans doute resta 


t Cf. PRatINnAS, fragm. 1. 

2 Cf. BaccnyLipe, fragm. 23 et 31. 
3 PLuT., de Mus. (W., § XIV). 

4 Is. (W., ὃ XIII). 

5 PRaTINAS, fragm. 1. 

6 Cf. Lasos, fragm. 1. 

7 Cf. Pratinas, fragm. 5. 
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affectée aux variétés les plus gracieuses de cette sorte de chants’. 
L’usage des trois susdites harmonies dans les épinicies de Pindare 
est attesté par le poéte lui-méme (p. 203). — On peut assigner au 
thrénos le mode syntono-lydien. — Enfin une notice d’Héraclide 
du Pont nous apprend que du temps de Simonide et de Pindare 
il y eut un moment de vogue pour l’harmonie locrienne, modifica- 
tion caractéristique du mode dorien, fort usitée dans les colonies 
grecques de l’Italie (T. I, pp. 157 et 382) : il est permis d’y voir 
un élément emprunté aux chants de Stésichore. — Voici ce qu’on 
est en droit d’avancer relativement ἃ l’usage des divers genres de 
voix et d’instruments dans la chorale orchestique. Les parthénies 
étaient accompagnées de flétes douces, jouant a l’octave supérieure 
des voix virginales (pp. 278 et 294). Des chalumeaux apparte- 
nant ἃ la classe des farfaits s’associaient au chant du thrénos 
choral (p. 287), lequel était exécuté en conséquence par des voix 
moyennes d’homme. Pour la plupart des autres genres I’instru- 
mentation parait avoir varié selon les circonstances. Tandis que 
les prosodies chantées pendant les processions liturgiques avaient 
un accompagnement d’instruments a vent’, les poésies de méme 
nom composées pour Il’exécution orchestique se chantaient d’habi- 
tude ἃ la cithare. Le péan chez les Pythagoriciens était entonné 
aux sons d’un instrument a cordes (p. 377); dans les banquets, 
au contraire, on lui donnait pour accompagnement habituel 
le chalumeau parfait?. L’hyporchéme était exécuté par des voix 
d’homme et de femme‘; son instrumentation se composait d’auloz 
dactyliques (p. 289), parfois aussi, parait-il, d’instruments ἃ cordes°. 
Enfin les genres profanes, libres du joug de la tradition, étaient 
traités ἃ cet égard selon la fantaisie du poéte. Pindare s’est servi 
certainement du barbiton dans sa scolie ἃ Hiéron, ov il rappelle la 


1 L’illustre éditeur de Pindare, Boeckh (Fragm. Pind., p. 592), revendique avec raison 
cette harmonie pour Ja parthénie ἃ Pan, dont le début, en membres glyconiens, a une 
allure populaire trés-rare chez le grand lyrique. 

2 Voir la définition de Proclus citée plus haut, p. 325, note 3. 

3 Voir plus haut, p. 287. C’est certainement du péan de table, le plus répandu a l’époque 
alexandrine, que Pollux entend parler. 

4 ATHEN., |. XIV, p. 631, ς. 

5 11 n’est pas A supposer que l*hyporchéme de Pratinas, diatribe passionnée contre 
les auloi, ait été accompagné par de semblables instruments. 


APOGEE DE LA LYRIQUE CHORALE. 457 


naissance de l’instrument favori des Eoliens’, et il a varié 
l’instrumentation de ses épinicies autant que le comportaient les 
maigres ressources de l’art de son pays et de son époque. 

Avant de soumettre ἃ une analyse plus détaillée l’élément 
musical contenu dans Il’ceuvre des trois principaux chefs de la 
chorale classique, nous résumerons briévement ce que I’on sait 
au sujet de quelques compositions dues ἃ des poétes qui se sont 
bornés a cultiver une faible partie du vaste domaine lyrique. La 
plupart de ces chceurs paraissent avoir appartenu ἃ la classe des 
hymnes et péans. De Lasos 1] reste le début d’un hymne consacré 
4 la Déméter d’Hermione’. Deux poétes athéniens ont produit des 
ceuvres de méme genre : Apollodore, l’un des maitres de Pindare3, 
et Lamprocle, le compositeur de dithyrambes. Celui-ci est consi- 
déré comme I’auteur d’un célébre hymne ἃ Pallas, sorte de chant 
national en rhythme dactylique, que l’on enseignait dans les 
écoles publiques d’Athénes pendant la jeunesse d’Aristgphane. 
Le début en est. parvenu jusqu’a nous : 


« Je t’invoque, ὃ Pallas, chaste guerriére qui brises les murailles, fille du grand Zeus, 
« vierge fameuse qui sais dompter par Ja force des armes4. » 


Tynnichos de Chalcis s’illustra auprés de ses contemporains par 
un péan qu’Eschyle et Platon ont déclaré le chef-d’ceuvre du genre 
et une « trouvaille des Muses »5. Cette qualification, dont l’auteur 
s’était servi lui-méme, est tout ce qui subsiste de son ceuvre. 
Parmi les fragments du poéte dithyrambique Likymnios figurent 


t Boeck, Fragm. Pind., p. 617. 

2 Fragm. 1. Voir ci-dessus, pp. 441 et 444. 

3 Berck, Poet. lyr. gracc., Ὁ. 1110. 

4 IB., p. 1115-1116. Quelques-uns attribuent ce morceau a Phrynique, l’un des fonda- 
teurs de la tragédie, d’autres ἃ Stésichore. Cf. p. 1221. 

' 5 « Nous n’avons de Tynnichos de Chalcis aucune autre composition digne d’étre 

retenue si ce n’est son péan, que tout le monde chante: peut-étre la plus belle de toutes 

« les ceuvres musicales, et véritablement, comme il le dit lui-méme, une trouvaille des 

« Muses.» Pvat., Ion., p. 534, d. — « On raconte d’Eschyle que, pressé par Jes habitants 

'« de Delphes d’écrire un péan a leur dieu, 11] répondit que la chose était faite, pour le 

« mieux, par Tynnichos, et que sia l’ceuvre de celui-ci il opposait la sienne, elle aurait 

« le méme sort que les statues récentes des dieux en présence de leurs statues antiques : 

« c’est-a-dire que celles-ld, rudes et simples, sont réputées divines, et que les autres, 

« plus jeunes et travaillées avec plus d’art, sont admirées, mais qu’elles ont moins du 

« dieu en elles. » Porpu., de Abst., II, p. 133. 
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quelques vers épitrites d’un péan ἃ la Sanié' (Hygie), morceau 
que l’identité de son titre et de.sa forme rhythmique rattache 
intimement ἃ un morceau plus long donné par Athénée comme 
l’ceuvre d’un poéte inconnu, Ariphron de Sicyone’. 

Corinne. On s‘est abstenu jusqu’a présent de déterminer la classe de 
productions lyriques dans laquelle doivent se ranger les vers, 
assez nombreux, qui portent le nom de la poétique amie et 

v. 510 av.J.c. conseillére de Pindare, Corinne de Tanagra}. Le sexe de l’auteur, 
ses rhythmes pimpants et faciles (ce sont pour la plupart des. 
tétrapodies logaédiques qui rappellent Alcman et Sappho), le 
dialecte et la saveur toute locale de sa poésie‘, autorisent la 
supposition que nous avons devant les yeux des. extraits de ces 
parthénies, si en faveur parmi les jeunes filles de la Béotie et dont 
la sévére muse de Pindare ne dédaigna pas a Il’occasion d’imiter 
le ton naif et cordial. La belle poétesse elle-méme dépeint au vif 
sa personne et le caractére de son art dans un charmant couplet : 


« En peplum blanc je chante aux femmes de Tanagra de vieilles histoires. Toute la ville 
« se délecte fort du clair babi] de ma voix » (Fragm. 20). 


ι ΠῚ 1221 TT 1.2] aaa 


Κλία γέ - ovr ἃ - Ἰεσομὲ - να Ταναγρὶ - δεσ-σι λευ-κοπὲ - πλυς" 
πὰ [ πὸ 
ΤΙ ree ΤΙ ΤῚ eerie ee 
ad -- — --- ὦ. — A ww wy - ~~ — ww - 
μέγα δὲ - μῆς γέ - γᾶσε mo - λις λιγουρὸ - κω-τί - λης ἐνὸ - ws. : 
Pratinas. Parmi les débris qui couvrent aujourd’hui le champ jadis si 


vaste de la poésie musicale des Grecs, nous rencontrons un 
monument mutilé, mais précieux encore, de l’ancien art hyporché- 
v.so.  mMatique. L’auteur de ce morceau, Pratinas de Phlionte, que nous 


1 Fragm. 4. 

2 Livre XV, p. 702, a, b. . 

3 « Corinne.... éléve de Myrtis (autre femme-poéte de race éolienne que Plutarque, 
« Quaest. graec., ὃ 40, appelle compostteur de chants, ποιήτρια μελῶν). Elle vainquit 
« Pindare jusqu’a cing fois, dit-on, et composa cing volumes d’épigrammes et de 
« mélodies (νόμους) lyriques. » Surpas. 

4 Les titres des ceuvres de Corinne indiquent des sujets empruntés aux légendes 
mythiques de la contrée : Bototos, Orion (ou la Descente aux enfers), Iolaos, les Sept 
devant Thebes. — Cf. Korcuiy, Akad. Voritr., p. 208 et suiv. 
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retrouverons plus loin parmi les fondateurs de la scéne athénienne, 
est considéré comme un des maitres éminents de |’orchestique 
savante'. Aristoxéne le compte au nombre de ceux qui donnérent 
un. soin particulier 4 la partie instrumentale de leurs chants?. 
Ses compositions lyriques consistaient principalement en hypor- 
chémes?, dont les sujets paraissent avoir été empruntés pour la 
plupart ἃ des matiéres musicales. C’est 14 au moins ce qui ressort 
des restes de sa poésie‘ et des notices relatives a l’histoire de la 
musique pour lesquelles Plutarque invoque le témoignage du 
vieux poéte®. Le fragment dont nous voulons parler est une 
apostrophe fougueuse dirigée contre les aulétes qui cherchaient a 
accaparer les applaudissements du public ignorant, au détriment 
des compositeurs : 

« Quel est ce bruit confus? Quelles sont ces danses? Quel affront vient d’atteindre 
« Porchestre bruyant et bachique? C’est A moi qu’appartient Dionysos; c’est ἃ moi de 
« faire entendre ces sons éclatants; c’est a moi de courir sur les montagnes en com- 
« pagnie des Naiades, de chanter comme le cygne exhalant ses brillantes mélodies! — 
« La voix a été instituée reine par la Piéride. Que le chalumeau se fasse entendre aprés 
« elle, car il est son subordonné. Ce n’est que dans le bruyant festin, dans les luttes 
« qu’au sein de l’ivresse se livrent les Jeunes gens devant la porte [des jeunes filles ?], 
« qu’il peut commander en maftre. — Frappe ce Phrygien...., brile ce maudit roseau, 
« qui se remplit de salive, ce bavard ἃ voix de basse, contempteur de la mélodie et du 
« rhythme, ce tuyau foré par la tari¢re. — Vois (Dionysos)! en ton honneur nous faisons 
mouvoir nos mains et nos pieds agiles! O roi couronné de lierre, dont le cortége 


triomphant est accompagné de dithyrambes, préte une oreille favorable ἃ mon chant 
« dorien qui se méle ἃ la danse6 » (Fragm. 1). 


Le texte de Pratinas n’est pas assez sirement établi pour que 
lon se hasarde ἃ en reconstruire l’architecture intérieure, la 
disposition des périodes mélodiques. Tel qu’il est, il suffit néan- 
moins pour nous montrer qu’il a appartenu ἃ l’une des ceuvres 
les plus brillantes que le génig poétique et musical de la Gréce 
ait enfantées. Nous nous contenterons de transcrire son début 


t ATHEN., |. I, p. 22, a. — Cf. BURETTE, Rem. XLVI. 

2 Ap. PLut., de Mus. (W., ὃ XVIII). 

3 IB. (W., ὃ VII). 

4 Fragm. 1, 2 et 5. — Pratinas exprime une prédilection marquée pour les deux 
anciens modes nationaux, le dorien (fragm. 1) et I’éolien (fragm. 5, cité T. I, p. 156). 

5 De Mus. (W., §§ VI et XXII). 

6 Au vers 12 je lis avec Bergk : ὀλεσισιαλοκάλαμον; au vers 15, ἄδε σοι δεξιᾶς, conjec- 
ture de Bamberger. (A.-W.) 
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pétillant, aux allures de scherzo, en suivant la division rhyth- 
mique indiquée par Westphal’: 


PITT ETT als Tale ὁ ale 


od SA el -ςς fF ON 


Tis ὁ θ6 - puBos ὁ - δε; τὶ τά - δὲ τὰ χο - ρεῦ - ΠΕ τα; 


Sed | fer 7}. δ ΓΤ TI ST 4 


wy WBF ON ΡΞ ὩΣ -{..2»7ἬἨἸΊ eh wl UY OM 


rig U-Bpis ἔ - μο-λεν ἐ - πὶ At-0- νυ - σι - ἀ-δὰ πὸ - λυ-πά-τα - γα θυ-μέ - λαν; 


ἰ [2] ΓΙ͂ΤῚ] STs Fld Τὰ} 9 ΤῊ} ὁ ΤΠ © 


ῳ- ed ww  φῳ 


ae duds ὁ Βρό-μιτος, ἐ- μὲ δεῖ sera: ne ἐ- ": dei ae ἀν᾽ ὅ - ρετα σίμε- νῦν 


tll Bld. ld Ald Bld lst 


μετὰ Να - ἵ-ά - dwy οἷ - ἀτε κύκνον ἄ - γὸν - τὰ 


4.24. 22 241 


ποι - κι - AO“ πτε - ρὸν μέ - AOS. 


Trois maitres ont abordé tous les genres de la chorale dansée 
et personnifient les phases caractéristiques de sa derniére efflo- 
rescence : Simonide en marque le début, Pindare l’épanouissement 

_ complet, Bacchylide la période finale. D’aprés l’opinion la plus 
Simonide. Vraisemblable, Simonide naquit ἃ Iulis, petite ville de Vile de 
$56-553 av.J.c. Kéos, dans la LVI* Olympiade?, date ot les chronographes placent 
la mort de Stésichore; son existence se prolongea jusqu’a 88 ans. 

Il vit lapogée de la puissance athénienne, et mourut avant que 

les signes précurseurs d’une rapide décadence eussent paru. 

Aprés avoir rempli, assez jeune, dans son ile natale, les fonc- 

tions de maitre de chceurs, 11 alla se fixer dans Athénes auprés 

s7-su?  d’Hipparque. Sans doute il connut A cette époque Anacréon et 
Lasos. Aprés la chute du pouvoir dictatorial et l’établissement du 

510. régime démocratique, Simonide quitta momentanément Athénes 


1 Metrik, T. II, p. 580 et suiv. — Au point de vue du rhythme, l’hyporchéme de 
Pratinas est ἃ comparer avec ceux des Bacchantes (IV), du Cyclope (11) et de Lyststrate 
(ci-dessus, pp. 197 et 117). 

2 Suipas. Cf. Chaméléon ap. ATHEN., X, p. 456, c, et suiv. 
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et séjourna quelque temps a la cour des Aleuades en Thessalie ; 
la il put rencontrer le jeune Pindare, qui y fit exécuter en 502 
son plus ancien chant de triomphe (la X* Pythique). Nous le 
retrouvons, ἃ Athénes, dans les années qui précédent les guerres 
médiques, déja agé de plus de 50 ans, lié avec les personnages 
les plus éminents, et possédant l’influence politique et l’autorité 
d’un citoyen considérable. Ce fut 1a le point culminant de sa 
renommée poétique. Simonide fut désigné d’un consentement 
unanime pour étre le héraut des exploits du patriotisme hellé- 
nique; il chanta sous toutes les formes les immortelles journées 
de Marathon, des Thermopyles, d’Artémision, de Salamine et de 
Platée. Rival heureux des plus grandes illustrations artistiques 
de son époque, il remporta encore a 80 ans le prix du dithyrambe. 
Arrivé a la fin de sa longue carriére, le poéte retourna aux préfé- 
rences de son 4ge viril et quitta le séjour agité de la démocratie 
athénienne pour le calme de la vie des cours. II passa ses 
derniéres années, comblé d’honneurs et de marques d’affection, 
auprés d’Hiéron de Syracuse et de Théron d’Agrigente, les 
Mécénes de I’art choral, qui eurent aussi pour hétes Pindare et 
Bacchylide. 11 vécut jusqu’a la 1° année de la LXXVIII* Olym- 
piade et fut enterré A Syracuse. Malgré son renom d’avarice, 
Simonide laissa un souvenir entouré de vénération et la réputa- 
tion d’un homme d’esprit, diseur de bons mots’. Sa fécondité 
poétique fut prodigieuse et se manifesta dans tous les genres 
cultivés de son temps. Sans avoir l’essor sublime de l’aigle 
thébain, Simonide a des qualités de premier ordre : le charme 
juvénile, la sérénité souriante, l’aménité, le naturel. Sa muse 
facile et distinguée chanta pendant plus d’un demi-siécle toutes 
les gloires de son pays. Ses élégies et ses épigrammes sont restées 
célébres. Comme auteur de chants orchestiques, la seule de ses 
spécialités qui doit nous occuper ici, 11 composa des hymnes, 
des péans, des parthénies doriennes, des hyporchémes : 1] fut 
selon toute vraisemblance le créateur des épinicies et transporta 
le thrénos, auparavant un simple chant aulodique (p. 322), dans 
la lyrique chorale. 


t Cf. Ατηέν., I. VIII, p. 352, c. 


§00-490 av. J.C. 
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De la littérature mélique de Simonide il ne subsiste guére 
que des débris en ruine. Les péans et les parthénies, comme les 
dithyrambes, ont disparu en entier'; des kymnes nous ne possédons 
que des lambeaux informes. Le fragment d’hyporchéme est intéres- 
sant par son contenu littéraire; malheureusement sa structure 
musicale ne peut plus étre reconnue avec sireté’. Il en est de 
méme pour les vers assez nombreux tirés des épinicies : on y 
recueille des pensées ingénieuses exprimées avec une exquise 
délicatesse ; mais ce serait folie que de chercher a rétablir le 
dessin rhythmique de ces poésies, en prenant pour guide les resti- 
tutions conjecturales tentées jusqu’a présent. Abstraction faite de 
deux ou trois piéces comprises parmi les vers non classés, la seule 
partie de l’héritage de Simonide dont il y ait quelque profit a tirer 
pour notre genre de travaux sont les restes des thrénes. On sait 
que dans cette sorte de chants, le poéte de Kéos, par ses accents 
touchants et mélancoliques, se montra supérieur a tous Ses rivaux, 
voire au grand Pindare lui-méme. Le ¢hrénos orchestique a une 
coupe musicale distincte des déplorations populaires, dont |’Ilzade 
nous.fournit le plus ancien exemple authentique (p. 354). Tandis 
que celles-ci étaient concues dans la forme des chants dialogués 
de la, tragédie, qui n’en sont qu’une imitation perfectionnée, et 
consistaient en apostrophes passionnées interrompues par des 
exclamations en chceur, chez Simonide et Pindare le ¢hrénos ne 
se distingue pas extérieurement des autres variétés de la lyrique 
chorale; comme celles-ci, il était sans doute coupé en péricopes: 
et accompagné d’une danse collective. 

Les morceaux qui appartiennent incontestablement a notre 
auteur ne présentent pas d’autres rhythmes que des dactylo- 
épitrites et des logaédes. Pour les épitrites, dont peu de spécimens 
de quelque étendue se trouvent dans les fragments conservés, 
l’affinité avec les modéles de Stésichore est visible; l’-hexamétre 


! C'est arbitrairement que M. Bergk assigne ἃ un péan de Simonide (fragm. 27) deux 
vers cités par Aristote comme exemple du rhythme quinaire (Rhét., 1. II], ch. 8). 

2 PiuT., Quaest. conv., 1. IX, 15 (fragm. 29, 30, 31). Plutarque en parle comme d’un 
chant encore exécuté de son temps. 

3 D'aprés la division de Bergk, ce qui reste de la plainte de Danaé (fragm. 37) consiste- 
rait en une antistrophe et une épode. 
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dactylique, divisé en deux tripodies de méme forme’, tient encore 
une place prépondérante. En géneral cette classe de rhythmes est 
traitée avec une certaine timidité. Dans les logaédes, au contraire, 
Simonide est en notable progrés sur ses devanciers Alcman et 
Ibycos; ses chants en mesure ternaire, et particuliérement la 
plainte de Danaé, ont une grande diversité de membres de toute 
dimension. D’autre part la liberté de la facture rhythmique décéle 
une orchestique travaillée : le poéte lui-méme se vante « de savoir 
« bien unir et accommoder au chant les mouvements expressifs 
« de la danse. νυ Néanmoins 1] ne manque pas chez lui de périodes 
logaédiques qui par leur grace facile rappellent jusqu’a un certain 
point les couplets monoméetres des Lesbiens. Telle est la suivante, 
laquelle pourrait bien avoir inspiré une des strophes de Pindare 
(ci-dessus, p. 73), également formée de tripodies et de pentapo- 
dies, mais avec une disposition inverse : 
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Fragm. 46. 


Nous ne savons rien de particulier relativement aux qualités qui 
distinguaient le célébre lyrique en tant que musicien. Aristoxéne 
met le style mélodique de Simonide sur la méme ligne que celui de 
Pindare, comme un modeéle du plus pur classicisme?; mais nulle 
part 1] ne cite le poéte de Kéos parmi ceux qui ont introduit un 


1 C'est I'hexamétre ἃ la militaire. Voir ci-dessus, p. 326, note 3. 

2 Traduction : « Car la Muse, féconde en ressources, ne se contente pas de ce qu’elle 
« trouve sur sa route, mais va partout cherchant ses sujets. Ne cessez donc pas, puisque 
« le chalumeau a la voix suave, aux sons multiples, a commencé ses joyeuses mélodies. » 

3 Ap. Piut., de Mus. (W., ὃ XIV). 


Pindare. 


522 av. J.C. 


402. 
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élément nouveau dans la musique’. Si l’on s’en référe au surnom 
que l’antiquité a donné ἃ Simonide (Mélicerte, c’est-a-dire doux 
comme le miel), 1a suavité du contour devait étre le trait saillant de 
ses cantilénes. Parmi les instruments, l’au/os seul est mentionné 
dans les vers conservés (voir le fragrnent ci-dessus). 

Le prince des lyriques grecs, Pindare, est postérieur 4 Simonide 
de toute une génération. I] naquit la 3° année de la LXIV* Olym- 
piade, dans un village voisin de Thébes, d’une ancienne famille 
de musiciens. II étudia ἃ Athénes sous Lasos et demanda aussi des 
conseils sur son art au sophiste Agathocle, au lyrique Apollodore 
et ἃ sa compatriote illustre Corinne de Tanagra. Son génie créa- 
teur s’alluma de bonne heure et parut dans tout son éclat avant 
que le poéte eut atteint l’Age d’homme; a vingt ans 1] fit exécuter 
une de ses épinicies dont le texte s’est conservé jusqu’a ce jour 
(la X° Pythique), et plus tét encore, selon toute apparence, son 
hymme a Thebes. Dés lors 11] s’adonna tout entier a l’exercice de 
son art de poéte et compositeur de chants orchestiques. D’aprés 
les renseignements que fournissent les dates de ses odes triom- 
phales, Pindare arriva a la plénitude de son talent et de sa 
célébrité vers la fin des guerres médiques. Son activité artistique 
se prolongea, sans intermittences notables, pendant un quart de 
siécle; ses plus belles ceuvres se placent entre 480 et 470. Comme 
Simonide, mais avec plus d’indépendance et de dignité, il com- 
posait, moyennant rémunération, pour les fétes et les banquets 
de riches particuliers, ces chants de louange si fort en vogue 
alors sous le nom d’épinicies, scolies, encomies; pour les céré- 
monies religieuses et les solennités publiques, il écrivait des 
hymnes, des péans, des prosodies, des parthénies. Aucun artiste 
n’eut de son vivant un prestige aussi universel : les rois et les 
potentats se disputaient sa présence; les citoyens d’Athénes lui 
décernérent le titre et les honneurs d’héte public de leur ville; les 
prétres de Delphes lui accordérent un siége d’honneur dans leur 
sanctuaire vénéré. Tout entier 4 la mission presque sacerdotale 


™ Selon Suidas, il aurait ajouté la troisiéme corde ἃ la lyre; selon Pline, la husti2me. 
L’assertion du lexicographe byzantin est d’une absurdité flagrante, celle de l’auteur latin 
peut s’accepter, jusqu’a un certain point : au moins ne présente-t-elle aucune difficulté 
chronologique (voir ci-dessus, p. 258). Cf. Buretre, Rem. CXXI. 
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qu’il s’était donnée, Pindare traversa ainsi une vie calme au 
milieu d’une époque orageuse, tantdt résidant ἃ Thebes, son 
séjour ordinaire, tant6t voyageant en Gréce et en Sicile. 1] vécut 
jusqu’A 80 ans; une ancienne tradition le fait mourir ἃ Argos. 
Sa maison, ot vécurent aprés lui ses descendants, honorés par 
leurs concitoyens d’importants priviléges, fut épargnée sur l’ordre 
exprés d’Alexandre lorsqu’un siécle et demi plus tard le jeune 
conquérant détruisit Thebes. 

Pindare fut certainement un Helléne de cceur autant que 
d’esprit, un poéte national dans le sens le plus élevé du mot, 
mais il ne fut pas et ne put étre, en sa qualité d’enfant de 
Thébes, l’-homme de son époque. 11 dut laisser ἃ son vieux rival 
Simonide l’honneur de chanter la grande épopée contemporaine, 
« la lutte des Athéniens et des Grecs contre les Perses et leurs 
« alliés les Thébains. » Bien qu’il n’essaye nulle part de justifier 
ou d’atténuer la trahison de ses concitoyens, et qu'il proclame 
ouvertement son admiration pour l’héroique Athénes, « le ferme 
« pilier de l’Hellade, » il ne fait aux guerres médiques que des 
allusions lointaines et voilées; en présence de l’humiliation de 
Thébes, la ville de ses péres, qu’il ne saurait renier, méme couverte 
d’opprobre, il impose silence 4 ses sentiments de patriotisme. 
Cette situation profondément tragique n’a pas dé contribuer peu 
ἃ donner a tout l’art de Pindare cette teinte étrange et mystérieuse 
qui le place pour ainsi dire en dehors des conditions chronolo- 
giques. Par son contenu littéraire cet art appartient a l’age 
précédent dont il clét le cycle des manifestations lyriques, 
réunissant dans une puissante synthése le lyrisme épique de 
Stésichore, le lyrisme subjectif d’Alcman, le lyrisme théosophique 
de l’école pythagoricienne et jusqu’au lyrrsme érotique d’Ibycos. 
Quelle composition extraordinaire que celle de ces épinicies ot, 
ἃ propos d’un jeune garcon vainqueur ἃ la course ou au pugilat, 
le poéte s’élance du premier bond a des hauteurs vertigineuses, 
évoquant les mythes les plus lointains, parcourant tous les 
domaines ot I’entraine sa riche fantaisie, et sachant, aprés mille 
détours imprévus, ramener au modeste théme de son chant 
l’auditeur émerveillé et subjugué. On s’explique l’impression 
éblouissante que ces chants produisirent 4 leur apparition et 

II 59 
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l’empressement avec lequel ils furent accueillis dans tous les 
cantons de la Gréce; mais on comprend aussi pourquoi leur 
popularité ne fut pas de longue durée. De bonne heure les vers 
de Pindare parurent obscurs et inintelligibles ἃ la masse de la 
wiav.j.c. nation. A l’époque de la guerre du Péloponnése ils avaient cessé 
de se faire entendre dans la bouche du peuple’; mais ils n’en 
eurent pas moins de succés auprés des letfrés; et lorsque, plus 
tard, leurs mélodies furent perdues et leurs rhythmes considérés 
comme une sorte de prose oratoire’, ils ne cessérent point d’étre 
inscrits au nombre des chefs-d’ceuvre de la poésie antique. 
L'ceuvre La preuve la plus irrécusable de l’appréciation que Pindare 
“ rencontra pendant plusieurs siécles, c’est la masse imposante de 
ses poésies qui ont €chappé aux chances de destruction, alors 
que presque toute la littérature lyrique des Grecs a disparu. Une 
des principales sections de son ceuvre nous est parvenue a peu 
prés entiére : les épznicies, divisées en quatre recueils dont les 
titres (les Olympiques, les Pythiques, les Néméennes et les Isthmuques) 
indiquent les fétes nationales auxquelles ils durent la naissance. 
Outre les fragments de dithyrambes, mentionnés plus haut 
(p- 444), et les vers dont la provenance est douteuse, il reste des 
débris assez nombreux de chants pindariques appartenant a toutes 
les classes de la lyrique chorale. Parmi les Aymnes nous nous 
contenterons de mentionner celui que le poéte écrivit en l’hon- 
neur de Thébes, une ceuvre de sa jeunesse dont deux strophes 
subsistent. De ses péans l’on ne posséde que des vers isolés. Les 
extraits des prosodies ont plus d’importance, particuliérement le 
chant composé pour le sanctuaire de Délos, lequel consiste en 
un fragment de strophe avec son antistrophe entiére. On a sauvé 
peu de chose des parthénies; ce qui reste de plus intéressant en 
ce genre est le début d’un hymne ἃ Pan. Par compensation, la 
classe des hyporchémes nous offre deux morceaux assez étendus 
d’une couleur trés-brillante. Les scolzes, chants ot le plaisir et 


1 Eupolis ap. ATHEN., I. I, p. 3, d. — Néanmoins les parodies d’Aristophane prouvent 
qu’a la fin du siécle ils étaient encore connus du public athénien. 
2 Horace dit en parlant des dithyrambes de Pindare : « Numeris lege solutis. » Carm., 


1. IV, 2. — Cicéron (Orat., ch. 55, 183) ne voit que de la prose dans les vers des 
lyriques grecs. 
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l'amour sont traités avec une gravité toute dorienne, se trouvent 
dans un état de conservation meilleur encore. On y remarque 
deux fragments qui rappellent la maniére d’Ibycos : I’un sur les 
courtisanes de Corinthe, l’autre dédié ἃ un séduisant éphebe, 
Théoxéne de Ténédos. Enfin il nous est parvenu quelques pré- 
cieuses reliques des thrénes; elles contiennent les plus hautes 
pensées morales et /parlent un langage qu’on dirait emprunté a 
l’Ecclésiastique ou a la Sapience. 

Pour la forme musicale, comme pour l’idée poétique, |’art 
de Pindare est tourné vers le passé; c’est l’ancienne chorale 
apollinique arrivée au terme final de son développement. On 
n’y voit pas apparaitre de nouveaux types rhythmiques, mais 
les trois familles de mesures qui se partagent le domaine de 
la cantiléne chorale (p. 454) y développent toute la richesse de 
formes a laquelle pouvait atteindre l’antiquité dans cet ordre 
de créations artistiques. Le rhythme dactylo-épiirite, débarrassé de 
son ancienne rudesse dorienne, exhibe.chez Pindare la souplesse 


Rhythmes de 
indare. 


dont il est susceptible pour l’expression des sentiments d’énergie~ 


calme, de sobre élégance. Ses -deux facteurs rhythmiques, la 
tripodie de dactyles (3 J [| Jd id 4) et la dipodie épi- 
trite (J. j8| J J), que Stésichore et Simonide se contentaient de 
juxtaposer simplement, se pénétrent et se fondent en une véri- 
table unité; l’élément dactylique, autrefois prédominant, n’occupe 
plus que le rang secondaire. D’aprés les diverses classes de 
chants, l’éthos du rhythme épitrite se nuance en outre d’une 
‘maniére trés-saisissable par la structure variée des périodes 
musicales. Une sévére simplicité caracterise Vhymne a Thebes, 
avec ses pentapodies uniformes que vient interrompre, a la fin de 
chaque période, une tripodie dactylique. La prosodie pour Délos 
a une forme musicale plus variée, mais également naturelle. La 
grace et la noblesse, telles sont les qualités que revét le rhythme 
épitrite dans les hymnes pediques ou scolies : la phrase mélodique 
est savamment batie sans tomber dans la recherche. Enfin une 
douce majesté, une sérénité grandiose, unies a l’art le plus exquis, 
distinguent les épinicies en rhythmes é€pitrites : depuis Boeckh 
on leur donne I’épithéte d’vdes doriennes'. Ici toutes les formes de 
la période compatibles avec le style sérieux trouvent leur emploi. 
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Par une exception remarquable, les thrénes ont des épitrites a la 
maniére de Stésichore; les tripodies de dactyles y tiennent une 
large place. Le grand poéte a pleinement conscience de la 
majesté de ses compositions doriennes; lui-méme les compare a 
des ceuvres architecturales'. 

Les logaédes orchestiques, dont les traits dominants, encore vagues 
chez Alcman, s’accusent nettement,_ chez Simonide, acquiérent 
chez Pindare la plénitude de leurs formes. Dérivés sans doute de 
l’hyporchéme laconien, ils donnaient lieu ἃ une composition 
excessivement travaillée. Le spécimen le plus complet du style 
logaédique, tel qu’il sortit des mains de Pindare, avec son exubé- 
rance et, disons-le aussi, avec ses raffinements si étranges pour 
nous, est le fragment dithyrambique dont le début et la fin sont 
reproduits plus haut (p. 446). Nous ne nous arréterons pas aux 
logaédes hyporchématiques, la coupe musicale de ces vers n’étant 
pas reconstituée jusqu’a présent. Quant aux épinicies logaédiques, 
elles brillent en général par leur élan fougueux, et paraissent 
avoir eu, d’aprés les indications du poéte, une mélodie éolienne 
(Ol. I, Pyth. 11, Ném. 111). Des logaédes se rapprochant des 
motifs faciles de Sappho et de Corinne ne se rencontrent que 
dans quelques vers isolés : par exemple le début de la parthénie 
ἃ Pan, morceau d’un ton tout a fait local. On peut toutefois 
admettre, avec J. H. H. Schmidt, un style logaédique πρό pour 
certaines épinicies du mode lydien; coupées en courtes périodes 
d’une structure trés-légére, ces cantilénes:respirent une fraicheur 
virginale et révélent une orchestique sans apprét?. 

Enfin les féons sont brillamment représentés dans la II* Olym- 
pique, morceau unique dans la littérature du lyrisme choral}. 
Nous en donnons la péricope initiale avec une mélodie locrienne 
que nous avons composée en nous inspirant des rares types de ce 
beau mode conservés dans |’Antiphonaire romain. 


t Olymp. VI, v. 1-3. 

2 Ce sont la Ve Olympique, peut-étre une réminiscence de Simonide (voir l’exemple 
cité ἃ la page 463), la XIVe Olympique et la [Ve Néméenne. 

3 Ce morceau, oti les bacchius se mélent librement aux péons, prouve que J.H.H. Schmidt 
est dans l’erreur en établissant une différence de mesure entre les deux formes métriques. 
Voir ci-dessus, p. 66, note 2. 
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Θή-ρωτνα δὲ τε-τραὸ - ρί-ας ἕτνε-κα νι - κα-φόστρου 
ἀλλ᾽ ὦ Κρόςνι - 2 παῖ ὋῬέ-ας, ἔ-δος Ὀ-λύω - ποὺ νέτ μων 
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γε- γω-τνὴ - τέ τον, ὅ-πι δὶ - καὶ - ον ξέε - νων, 
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ΜΗ Ἂν , 
ξ- ρεισμ Δ - “on - γᾶντ-τος, 
i - αν - θεὶς a - οι- Sais 
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' έν, palin. avec proodicon. 


Pér. palin. avec épode. 


k am 
Li. 
. a be Ἐπ ἔξ. Δ 
ἐν δίτκα τε καὶπα-ρὰ dl - καν ἀ-ποί - y-rovoud ἂν 


χρόνος ὁ may - τωνπατὴρ δὺ -ναι-τὸ θέ-μεν ἔρ - γων τέ - λος" 


* l m y~ 
d “ τ we wy wow -- - A 


= _—_-_ w= _-_— wel 


ra - θα δὲ wor - pw σὺν εὖ - δαΐ-μο- νι γέ- νοιτ᾽ ay 


1 m 


πα - λίγ -κο = τὸν δα - pa - σθενῖ, 


Par une exception, malheureusement unique dans I’histoire de 


l’art grec, nous possédons en partie, selon toute probabilité, la 


1 Traduction : « Hymnes qui régnez sur la lyre, quel dieu, quel héros, quel mortel 
célébrerons-nous ? Pise est ἃ Zeus, Héraclés a fondé les prix olympiques, des prémices 
de la guerre: mais c’est Théron, le vainqueur au quadrige, qu'il est de notre devoir de 
chanter, lui le défenseur des droits de l’hospitalité, le rempart d’Agrigente, le protecteur 
des villes, la fleur d’une tige d’ayeux honorés. Aprés beaucoup de maux vaillamment 
supportés, ils occupérent le sol sacré du fleuve, et devinrent la lumiére de la Sicile. 
Alors vint une ére de prospérité, apportant richesse et faveur pour prix des vertus de 
leur race. O fils de Cronos et de Rhéa, toi qui tiens sous ta loi les demeures de 
l’Olympe et la plus glorieuse des arénes et le cours de l’Alphée, daigne, adouci par 
nos chants, transmettre a leur lignée I"héritage paternel. Des faits accomplis selon la 
justice ou contre la justice, le temps lui-méme, pére de toutes choses, ne saurait faire 
des actes non consommés; mais l’oubli succéde a un retour de bonheur, car sous 
Vinfluence de joies salutaires la souffrance passée meurt vaincue, et le ressentiment, 
toujours prét a renaitre, reste dompté. » ὶ 
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mélodie authentique de I’une des ceuvres de Pindare, la 15 Pythique 
(T. I, p. 450)'; et tout ce que nous apprenons au sujet de la 
mélopée du chantre thébain, soit par les traces qu’elle a laissées 
dans les schémata rhythmiques, soit par les jugements des anciens, 
concorde, d’une maniére remarquable, avec l’impression que nous 
laisse ce fragment noté. On doit reconnaitre que le jésuite Kircher, 
s'il était ’auteur de la cantiléne en question, aurait fait preuve, 
‘en composant son pastiche, d’un véritable génie philologique et 
musical. Le style sévére et chatié des chants de Pindare avait déja 
quelque chose d’archaique pour les contemporains : au dire de 
Plutarque le célébre poéte-musicien « avouait ignorer la maniére 
« négligée en usage dans les mélodies de son époque’*. » A la 
vérité sa mélopée prenait des allures fort diverses selon la nature 
des harmonies et des rhythmes auxquelles elle se-trouvait liée : 
la classification établie 4 cet égard par Hermann et Boeckh 
se déduit si directement de l’étude des textes qu’elle ne doit pas 
différer beaucoup de celle qui parait avoir existé au temps des 
Alexandrins. Mais il est certain que dans ses plus gracieuses odes 
lydiennes, comme dans ses dithyrambes les plus enthousiastes et 
méme dans ses chants d’amour, le grand lyrique ne se sera jamais 
départi de cette sereine chasteté qui constitue l’essence de son 
art aristocratique. 

Pindare est compté par Aristoxéne au nombre des poéfes-must- 
ciens renommés pour la composition des accompagnements (ποιηταὶ 
κρουμάτων ὥγαθοϊ)". On ne saurait en effet douter qu’il n’attachat 
une importance réelle 4 cette partie de son ceuvre, puisqu’il ne 
dédaigne pas d’indiquer dans une foule de morceaux les instru- 
ments appelés ἃ s’y faire entendre. Grace ἃ ces indications nous 
apprenons ἃ connaitre pour les épinicies trois systémes d’instru- 
mentation. Le premier ne mettait en ceuvre que des instruments 


« Les doutes que j’avais au sujet de l’authenticité de cette mélodie lors de la publica- 
tion du premier volume du présent ouvrage (T. I, p. 6) ont singuliérement diminué 
depuis cette Epoque. Voir l’Appendice, ὃ g. 

2 De Pyth. ovac., ὃ 18. Cf. Dion. Haric., de Comp. verb., ch. 22. 

s Apollonius d’Alexandrie rangea en classes les chants de Pindare d’aprés le mode 
auquel elles appartenaient. Etym. magn., au mot eidoypados. Cf. VoLKMANN, Plut. de 
Mus., p. 66. 

4 Piut., de Mus. (W., ὃ XVIII). 
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ἃ cordes. Son emploi se constate pour les I*, II* et Χο Olympiques, 
pour les I‘, II* et VIII* Pythiques, pour les [δ΄ et Χο’ Néméennes. 
On remarquera que cette liste renferme les chants pindariques les 
plus justement célébres, et qui brillent entre tous par leur carac- 
tére sublime’. I] est difficile de voir 14 un simple effet du hasard. 
Au début de la 15 Pythique, Pindare célébre la lyre comme le 
symbole du pouvoir surhumain de la musique : 


« Lyre d’or, commun trésor d’Apolion et des Muses a la noire chevelure : toi qu’écoute 
le pas initial de la joyeuse danse : tout le chceur est attentif a la mesure de son chef 
dés que tu fais entendre le prélude des chants. Oui, tu éteins l’éclair acéré s’élangant 
du sein de la flamme éternelle. Sur le sceptre de Zeus sommeille, en laissant pendre 
mollement ses ailes, l’aigle, roi des airs. Autour de sa téte recourbée tu as répandu un 
nuage épais qui alourdit doucement sa paupiére; en dormant il balance sa croupe 
ondulée sous le charme de tes notes percutées. Le féroce Arés, laissant 1a le violent 
fracas des armes, se rafraichit le coeur et se délecte. Tes fléches vont atteindre l’esprit 
des immortels par l’art auquel se complaisent le fils de Léto et les Muses au sein 
arrondi. Mais tout ce qui n’aime pas Zeus recule épouvanté en entendant la voix des 
Piérides, soit par terre, soit par mer.... » 


= 


Le second systéme d’instrumentation admettait seulement des 
instruments a vent (chalumeaux hémiopes ou flites citharistériennes) ; 
il n’est explicitement signalé que pour une seule épinicie, la 
γε Olympique, cantiléne lydienne d’une couleur toute populaire 
(Ρ. 73); mais nous pouvons l’étendre sans témérité ἃ deux autres 
chants logaédiques dont le métre simple trahit une mélodie 
lydienne : la XIV° Olympique, et la II* Néméenne. Les motifs 
rhythmiques de ces poésies ont un certain air de parenté avec 
ceux des deux célébres éoliennes, Corinne et Sappho; d’autre 
part on se rappellera que l’aulos était l’instrument national des 
compatriotes de Pindare, les Béotiens. 

Enfin un troisiéme procédé d’accompagnement consistait a 
réunir les deux espéces d’agents sonores, les cithares et les 
instruments a vent faits pour se joindre a elles : les flites citha- 
ristériennes. Cette instrumentation est indiquée dans les III‘, 
VI° et VII® Olympiques, dans les III* et ΙΧ’ Néméennes et dans 
la IV*° Isthmique, morceaux qui n’offrent aucune particularité 


: L’usage de cette instrumentation dans la 1Ve Néméenne, chant gracieux de rhythme 
logaédique et d’harmonie lydienne, s’explique par le texte. Pindare rappelle au vainqueur 
son pére récemment mort, grand amateur du jeu de la cithare. 
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caractéristique propre ἃ nous expliquer la préférence de l’auteur 
pour la combinaison instrumentale dont il s’agit. Peut-étre n’a-t-il 
été guidé en pareille occasion que par des motifs tout extérieurs. 

Le dernier maitre de la lyrique chorale, Bacchylide, doit’étre né 
tout au plus une douzaine d’années aprés Pindare'. Compatriote 
et neveu de Simonide (il était fils du frére de celui-ci), il parait 
avoir également rempli les fonctions de maitre de cheeurs dans 
Pile de Kéos. Arrivé a la célébrité vers la fin des guerres médi- 
ques, il fut appelé ἃ la cour de Syracuse et y vécut avec son 
oncle. A tort ou ἃ raison Simonide et son neveu s’attirérent le 
ressentiment de Pindare, lequel, dans sa II* Olympique, dédiée ἃ 
Théron d’Agrigente, accuse ses deux rivaux, ἃ mots couverts, 
d’étre bassement envieux de sa gloire. Plus tard — probablement 
aprés la chute de la mionarchie et l’établissement du gouvernement 
républicain 4 Syracuse, révolution qui fut accomplie quelques 
années aprés dans le reste des colonies grecques de la Sicile — 
Bacchylide se retira dans le Péloponnése?. 

Ainsi que ses deux grands prédécesseurs, Bacchylide aborda 
tous les genres de poésie chorale. Mais une fort petite partie de 
ses textes nous est parvenue. Les parthénies et les dithyrambes ont 
disparu jusqu’au dernier mot; des hymnes et des hyporchémes il 
subsiste ἃ peine quelques vers. Les restes des éfinicies et des 
prosodies, ainsi qu’un certain nombre de fragments tirés on ne 
sait d’ot, sont un peu moins émiettés. Enfin deux morceaux assez 
étendus se sont conservés jusqu’a nos jours : le premier provient 
d’un péan ἃ la Paix, l'autre d’une scolte chorale. 

La muse de Bacchylide n’a ni le ton héroique ni l’accent 
élégiaque du chantre de Marathon et de Salamine; elle est sen- 
suelle, amie de la paix et du plaisir. Ses qualités dominantes 
sont la correction, la délicatesse, le brillant, une aisance élégante 
et harmonieuse. Les rhythmes les plus abondants sont les dactylo- 
épitrites : des quarante fragments de notre poéte, une douzaine 
a peine ont d’autres mesures. Au premier abord cette classe de 


1 Il était déja en possession de toute sa notoriété vers 476, ἃ ce que l’on peut induire 
de la 11ς Olympique, composée en cette année. 
2 Puurt., de Exil., § 14. 


II 60 


Bacchylide. 


v. §10 av. J. C. 


466. 


460. 
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métres parait traitée ἃ la maniére de Pindare, les membres 
épitrites dominant sensiblement sur les tripodies dactyliques. 
Mais l’analogie est superficielle. En y regardant de plus prés on 
s’apercoit que l’on est bien loin de l’art puissant du chantre de 
Thébes. La construction périodique est peu variée et ne dépasse 
pas les procédés les plus élémentaires; les strophes suivantes, que 
l’on a pu reconstruire, rappellent par leur simplicité excessive les 
quatrains lesbiens : 


Δ 2 ΠΙ2 ΠΙ4412.214.27 


δ8ιτ. 2. Ἂμ - μιτ- γνυτμέ - να Δι-ο - w-ol - οἱ-σι δώ-ροις. 
Str.3.Xpv - σῷ δἐ-λέ - φαν-τι τε μαρ-μαΐ = ροι- σιν οἷ - κοι. 


b δι 

Vere δ. τὰ tires 
ἀν- δρά-σι v5 - bord - TW πέμ - TE μὲ - ρί-μνας" 
mu~po-po - por δὲ κατ αἱ-γλά - εν -τὰ (πόν-Τον) 


Prrireriee sree. 


αὐ-τίχ᾽ 6 μὲν πό-λε - wy κρή - de-pya λύ - εἰ, 


νᾶ -ες & - γου-σιν ἀπ᾿ Αἱ - γύ - πτου, me - γιτ-στον 


Période palinodique répétée. 


$ ς 
ΓΝ ὦ ALE Τἢ δ idies 
ὰ πᾶ-σι Oday - θρω - TS μὸ - ναρ-χή - σειν Bo - κεῖ: ὺ 
πλοῦ-τον" ὡς πὶ - νὸν - τὸς ὁρ- μαὶ - ver κέ - apt. 
Fragm. 27. 


Tout cela décéle une mélodie coulante, mais dénuée de souffle 
et d’ampleur : une orchestique déja sur la pente de la facilité 
vulgaire. Le méme caractére d’aimable négligence se remarque 
dans les rhythmes ternaires : les logaédes ne s’écartent pas des 
combinaisons usuelles; les vers sont courts et ont des coupes peu 


1 Traduction de tout le fragment : (« Une douce violence sort de la coupe et adoucit 
« me; en méme temps le cceur est ébranlé par |’attente de l’'amour) mélé aux dons 
« de Dionysos. Les pensées des hommes prennent un puissant essor; d’emblée on 
« renverse les créneaux des villes et l’on se croit seul souverain de l’humanité tout 
« entiére. Les maisons brillent d’or et d’ivoire; des navires qui portent le blé dans leurs 
« flancs aménent d’Egypte, par dela la mer étincelante, Il’abondarfte des richesses. 
« A ces hauteurs aspire l’Ame du buveur. » 
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variées. Les chorées purs, abandonnés comme trop populaires 
par Simonide et Pindare, reparaissent chez Bacchylide sous des 
formes et avec une allure analogues a celles que l’on trouve chez 
Anacréon. Enfin nous observons les mémes tendances 4 la sim- 
plification dans les métres quinaires; quelques fragments d’hypor- 
chémes ont des vers crétiques qui rappellent ceux d’Alcman. 

En dehors des particularités qui se laissent déduire des vers, 
nous ne savons rien de l’activité musicale de Bacchylide, sinon 
que plusieurs de ses parthénies étaient composées en mode 
dorien’. Mais tout nous indique qu’au point de vue de la pureté 
du style mélodique le neveu de Simonide représente la déca- 
dence compléte de l’ancien art choral. Cette décadence parait 
avoir été singuliérement accélérée par la révolution politique qui 
s’accomplit en Sicile avant la mort du poéte méme. La victoire 
de la démocratie fut mortelle pour un art intimement lié au culte 
des grandes familles, des idées conservatrices, et nécessitant 
un nombreux personnel dressé en vue d’une technique raffinée. 
Produit d’un état social disparu depuis longtemps, la chorale 
apollinique, issue des danses militaires et religieuses de la race 
dorienne, était arrivée au terme supréme de ses destinées et ne 
devait plus jamais ressusciter. Le chant collectif de Dionysos 
subsista seul désormais, mais lui aussi dut se réformer d’aprés le 
σούς du jour. Cette seconde et derniére transformation du dithy- 
rambe sera racontée briévement dans les pages qui vont suivre. 


8 IV. 


Les belles années de paix qui commencent avec |’activité 
politique de Périclés virent s’accomplir de profonds changements 
dans la constitution civile, dans la vie sociale et dans |’esprit 
public des Athéniens : le gouvernement passe définitivement au 
parti populaire; le développement du luxe et du bien-étre, suite 
de la prospérité commerciale et de la puissance politique, met 
fin aux mceurs simples d’un autre Age, affaiblit le sentiment 


1: Aristox. ap. PLut., de Mus. (W., ὃ XIII). 


460 av. J.C. 


468 av. J.C. 
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religieux et favorise l’essor de l’individualisme. Tout ce nouvel 
état de choses, brillant mais destiné ἃ une durée éphémére, se 
refléte dans l’art traditionnel de l’Attique, travaillé par une 
activité dévorante; la nouvelle tragédie, personnifiée en Sophocle, 
vient de supplanter dans la faveur publique le drame austére 
d’Eschyle; la comédie, ἃ peine sortie de l’enfance, est déja a 
l’aurore de son apogée. Enfin — et c’est ici le point qui doit 
nous occuper — le dithyrambe subit une nouvelle transformation 
poétique et musicale : il abandonne le lyrisme pour devenir, selon 
l’expression d’Aristote, imitatif ou dramatique'; en méme temps 
le chant collectif y abdique son empire absolu et s’associe au chant 
individuel. Ce fut vers le milieu du V° siécle que l’on commenga 
ἃ intercaler dans les compositions cycliques des morceaux ἃ une 
voix’, chantés par un personnage du groupe choral’. Cette inno- 
vation ramenait en quelque sorte le dithyrambe 4 la structure 
primitive qu’Arion lui avait donnée ἃ Corinthe (p. 427-428); 
évidemment des ceuvres telles que le Cyclope de Philoxéne, le 
Marsyas de Mélanippide, doivent étre congues comme des drames 
exécutés sans appareil théatral (scéne, costumes, etc.)*. Nous 
avons l’analogue de ce genre dans certains oratorios coupés en 
forme de piéces de théatre, par exemple |’Hévaclés et le Samson 
de Handel. Pas plus que le dithyrambe lyrique de Lasos, le genre 
transformé ne s’en tint aux sujets tirés de la mythologie diony- 
siaque. Les seules de ses particularités traditionnelles restées 


t Probl. XIX, το (texte cité et traduit T. I, p. 341, note 2). 

2 « Lecomique Aristophane mentionne Philoxéne, et dit qu’il a intercalé des monodies 
« dans les chceeurs cycliques. » PLut., de Mus. (W., § XVII). 

3 1] est douteux que le préchantre du nouveau dithyrambe fat en général un virtuose 
célabre. Si tel eut été le cas, on ne s’expliquerait pas pourquoi son nom ne figure jamais 
sur les inscriptions commémoratives des victoires cycliques, tandis que le nom de 
l'auléte n’y manque jamais, a cété de ceux de la tribu victorieuse, du chorége et du 
maitre de chceurs (didaskalos). Remarquons en passant que chez les Grecs ce dernier 
terme, comme en Italie son équivalent maestro, désigne souvent les fonctions réunies 
de directeur musical et de compositeur. 

4 Sans cela on ne voit pas pourquoi le Cyclope de Timothée et celui de Philoxéne 
n’eussent pas été comptés parmi les drames satyriques. — Les concours de dithyrambes 
avaient toujours lieu au théatre, mais dans l’orchestrva. — Peut-étre était-ce le choix 
du sujet qui déterminait, encore comme dans notre oratorio, la forme plus ou moins 
dramatique du texte. 
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intactes dans cette seconde évolution du chant de Bacchus furent 
l’emploi de l’harmonie phrygienne comme mode principal (p. 436) 
et la disposition circulaire du cheeur. 

L’Athénes de Périclés ne se contenta pas de cultiver les 
diverses variétés de l’art attique; élevée par le prestige de ses 
victoires et de son génie universel au rang de métropole de la 
civilisation grecque, peuplée d’écoles de musique depuis long- 
temps fameuses et, seule entre toutes les villes de 1’Hellade, 
investie du pouvoir de faire et de défaire les réputations, elle 
concentra bientdét en elle tout le mouvement musical de l’époque 
et sut attirer dans sa sphére d’action les manifestations remar- 
quables de l’activité artistique qui se produisaient en d'autres 
parties du pays. Parmi les branches de la virtuosité individuelle 
qui florissaient alors, deux réussirent ἃ prendre une place émi- 
nente dans la faveur du public athénien : le solo d’instrument a 
vent, le chant accompagné de la cithare. Toutes deux venaient 


d’inaugurer une nouvelle ére, l’une par l’apparition de l’aulétique 


thébaine, l’autre par la renaissance du nome citharodique chez les 
Lesbiens; cette fois encore, on le voit, l’impulsion au progrés vint 
de la race éolienne, qui donna a la Gréce tant de chantres et de 
musiciens fameux. 

Jusqu’aux guerres médiques l’art de jouer des instruments ἃ 
vent avait été exercé dans Athénes par des Phrygiens ou par des 
artistes originaires du Péloponnése. Aprés la défaite des hordes 
asiatiques les choses changent d’aspect : les aulétes barbares 
disparaissent complétement, leur place est prise par des musi- 
ciens grecs en possession d’une habileté jusque-la inconnue. Le 
nouvel art aulétique avait son foyer principal en Béotie, le 
séjour mythique des Muses. Le jeu des instruments ἃ vent y 
était cultivé avec passion, aussi bien par les nobles que par le 
peuple. Nous en voyons un exemple dans la famille de Pindare, 
laquelle se vantait de sa haute extraction : d’aprés les biographes, 
le pére du poété était un auléte de mérite, et lui-méme, |’im- 
mortel lyrique, ne dédaigna pas d’acquérir quelque habileté sur 
l'instrument national'. Mais la réputation des virtuoses béotiens 


: Cf. Buretre, Rem. CCXIII. 


L’aulétique 
thébaine. 


né v.475 av. J.C.? 


v. 428. 


369. 


Ol. XCIX, 1. 


369. 


478 LIVRE IV. — CHAP. IV. 


fut lente ἃ franchir les limites de leur province. Le plus ancien 
de ces artistes dont I’histoire musicale s’occupe est Pronomos de 
Thébes, chef d’une famille dans laquelle la profession d’auléte 
resta héréditaire; par le perfectionnement qu'il apporta au méca- 
nisme du chalumeau, 11 fraya les voies ἃ une technique plus 
avancée (p. 302). L’époque οἱ il atteignit le point culminant de 
sa réputation ἃ Athénes est déterminée par une circonstance 
intéressante : il instruisit Alcibiade dans l’art aulétique, peu 
d’années avant le commencement de la guerre du Péloponnése’. 
Son ambition ne se borna pas 4a recueillir les applaudissements 
dus au soliste habile; il composa des ceuvres de musique instru- 
mentale qui passérent ἃ la postérité. Son illustre compatriote 
Epaminondas les fit exécuter, ἃ cété des compositions du vieux 
Sacadas d’Argos, dans les fétes solennelles qu’il ordonna pour 
célébrer la réédification des murs de Messéne (p. 355). L’éminent 
instrumentiste s’adonna méme ἃ la poésie chantée et composa 
pour les habitants de Chalcis un frosodion destiné aux proces- 
sions ἃ Délos?: A partir de Pronomos la supériorité de 1’école 
thébaine pour le jeu des instruments a vent va grandissant, 
rejetant peu a peu dans l’ombre l’ancienne renommée des vir- 
tuoses du Péloponnése. Son fils Géniadés continua dignement la 
tradition paternelle; il fut victorieux ἃ Athénes comme auléte 
cyclique, en 384 av. J. C.3 La féte musicale organisée par le 
héros thébain quinze ans plus tard, fut un concours entre les 
deux écoles rivales d’Argos et de Thébes, ot la primauté des 
aulétes béotiens fut définitivement consacrée. I] est permis de 
supposer qu’en cette circonstance Ciniadés fut choisi pour faire 
entendre devant l’assemblée des Grecs les ceuvres de son pére. 
L’influence que la technique perfectionnée de l’école thébaine 
exer¢a sur l’élément instrumental du nouveau dithyrambe ne 
saurait étre révoquée en doute. Elle se traduisit par une richesse 


t Duris de Samos ap. ATHEN., 1. IV, p. 184, d; 1. XIV, p. 631, e. — Cf. Dinse, de 
Antigenida Thebano (Berlin, Schade, 1856), p. 18. 

2 Pausan., |. IX, ch. 12. — Voici un détail trés-intéressant conservé par Pausanias 
ἃ propos du virtuose thébain : il était admiré pour l’expression de son visage et la 
noblesse de son attitude, d’ot_ nous pouvons raisonnablement conclure qu’il ne se servait 
ni de phorbeia ni, par conséquent, d’auloi doubles. 

3 RanGABE, Antsgq. hell., n° 972. — Cf. C. I. Gr., n° 215. 
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plus grande donnée aux accompagnements de la partie chorale et 
orchestique. L’auléte cyclique, naguére un personnage subalterne 
maigrement rétribué, et souvent un esclave, rangonne maintenant 
le poéte ou le chorége ἃ son gré. Ecoutons Plutarque ou plutét 
Aristoxéne : 

« [Aprés Lasos] Il’aulétique, de trés-simple qu’elle était, se convertit en une musique 
« trés-variée. Car anciennement, et cela jusqu’au dithyrambiste Mélanippide [le jeune], 
« les aulétes recevaient des auteurs eux-mémes leur salaire, l’ceuvre étant alors consi- 


« dérée comme l’objet principal, et les instrumentistes comme l’accessoire. Mais cet 
« uSage se pervertit par la suite. » PLut., de Mus. (W., § XVII). 


La citharodie lesbienne, qui se rattachait aux institutions de 
Sparte par des liens aussi antiques que la chorale dansée, avait 
vu son étoile palir aprés Arion. Un artiste dont le nom seul est 
connu, Périclite, soutient le dernier l’honneur des Terpandrides 
aux agones carniens. Puis arrive une période d’obscurité compléte 
qui se prolonge jusqu’a la fin des guerres médiques. Vers cette 
époque un peu d’éclat rejaillit de nouveau sur l’art des Eoliens de 
Lesbos; Aristoclide d’Antissa est salué comme un descendant de 
Terpandre et le restaurateur du nome citharodique’; son disciple 


Phrynis devient dans Athénes le chef d’une école novatrice de. 


chantres monodistes. Les érudits anciens ne nous ont transmis 
aucune information sur les formes musicales des chants d’Aristo- 
clide; mais ce que nous savons de toute maniére c’est qu’ils ne 
sortaient pas de la mesure binaire, puisque ce pas fut franchi par 
Phrynis seulement (ci-aprés, p. 487). Les nomes citharodiques 
dans lesquels Eschyle et, avant lui, Phrynique prirent les motifs 
de quelques-uns de leurs chceurs, avaient des métres de la famille 
dactylique*. Par contre, tout nous induit 4 croire que la citha- 
rodie nouvelle, comme la nouvelle aulétique, tira parti des 
progrés matériels apportés 4 la confection des instruments. Au 
lieu de la primitive lyre ἃ sept sons, propre aux nomes du style 
archaique, elle fit usage de cithares montées de neuf ou de 

onze cordes, instruments disposés en vue d’une musique riche 


1 Nous le supposons né vers 510, et maitre de Phrynis vers 460. Voir ci-dessus, 
Ῥ. 320, note I. 

2 C’est au moins 1a ce que l’on peut conclure de plusieurs parodies insérées par 
Aristophane dans les Grenouilles. 
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en modulations’. Un poéte-musicien contemporain, Ion de Chios, 
relégue l’heptacorde terpandrien dans les temps jadis (p. 260). 
— L’école d’Aristoclide ne prit pas racine ἃ Athénes du vivant 
du maitre, mais elle s’y établit solidement avec son disciple 
Phrynis, lequel, d’aprés l’assertion du scholiaste d’Aristophane, 
aurait été le premier citharéde qui se fit entendre devant le 
public athénien’. 

Le caractére musical de toute cette période peut se résumer 
ainsi : le progrés technique porte sur la variété de la mélopée; 
la métabole harmonique, c’est-a-dire l’opposition fréquente des 
divers modes, tons et genres, devient le principal moyen d’expres- 
sion’. La rhythmopée passe au second plan, non pas que les 
musiciens cessent de se servir des diverses mesures et d’en faire 
des mélanges nouveaux (au contraire, « ils ont usé ἃ cet égard 
« d’une licence extréme, » dit le jeune Denys d’Halicarnasse’‘), 
mais ils laissent de cété les constructions ingénieuses des périodes 
orchestiques pour des formes plus simples et, dans l’usage du 
matériel rhythmique, ne tiennent plus compte des lois de I’éthos. 
Aristoxéne caractérise la nouvelle école d’un mot : les anciens 
étaient amateurs de rhythmes, tandis que les modernes sont amateurs 
de la pluralité des tons’. En ce qui concerne la richesse des accom- 
pagnements, il proclame aussi |’infériorité des. novateurs, lesquels 
cherchaient leurs effets dans la rapidité des traits, dans l’usage 
des sons suraigus obtenus par un artifice technique (p. 268), etc. 
Enfin pour ce qui touche ἃ l’instrumentation on renverse les 
barriéres que la tradition avait élevée entre les divers genres de 
monodies, et l’on intercale dans le chant aulodique du dithyrambe 
des airs accompagnés a la cithare’®. 


τ Voir ci-dessus, p. 259 et suiv. 

2 Schol. in Nub., 971. 

3 Voir T. 1, pp. 301-302, 355 et passim. 

4 De Comp. verb., ch. 19. 

5 Ap. PLut., de Mus. (W., ὃ XIV). 

6 L’ariette du Cyclope de Philoxéne, dont quatre vers ont été conservés, se chantait 
avec un accompagnement de cithare. Cf. Schol. Aristoph. in Plut., 290. — Il n’est pas 
croyable que les vers du Marsyas de Mélanippide (ci-aprés, p. 486), dirigés contre 
les aulot, aient été associés aux instruments dont il y est parlé en termes aussi 
méprisants. 
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Cette révolution artistique est en relation directe avec les habi- 
tudes et les goiits qui s’étaient implantés dans le public athénien 
depuis la victoire de la démocratie. De nombreuses représenta- 
tions dramatiques et exécutions musicales, auxquelles toute la 
population était gratuitement admise, revenaient chaque année a 
des époques déterminées. On jouait la tragédie et la comédie 
en hiver aux trois fétes de Bacchus (p. 438-439); il y avait des 
concours de dithyrambes aux dionysiaques du printemps (p. 440), 
puis d’autres concours de méme ‘espéce, ainsi que des exécu- 
tions de danses pyrrhiques aux Panathénées’, dans les derniers 
jours de juillet. Ces spectacles, qui mettaient en mouvement un 
personnel choral trés-considérable, avaient lieu au grand théatre?. 
Pour les virtuoses musiciens, qui jusque-la n’avaient eu guére 
d’autre occasion de se produire ἃ Athénes que les banquets des 
riches citoyens, Périclés fonda des agones spéciaux, également 
célébrés pendant les fétes panathénaiques; des prix y étaient 
affectés ἃ la composition et a l’exécution de nomes citharodiques, 
de morceaux pour cithare seule, d’élégies accompagnées de flite 
et de sonates de chalumeau’. En vue de cette sorte de concours- 
festivals, l’illustre homme d’Etat fit batir ’Odéon, édifice couvert, 
de dimensions moins vastes que le thé4tre de Dionysos, qui était 
dépourvu de toiture’. Bien que ces agones eussent principale- 
ment lieu ἃ la grande féte religieuse des Athéniens, ils prirent 
bient6t un caractére tout a fait mondain; au lieu du laurier 
delphique, les virtuoses recevaient des couronnes en or et des 
primes en argent5; la divinité, autrefois l’objet de la solennité, 


! BREVER, De musicis Panathenacorum certaminibus, Ὁ. 11 et suiv. 

2 Curtius, Griech. Gesch., pp. 290 et 299. 

3 Cf. Brever, Ib., p. 18 et suiv. 

4 Auparavant les concours de virtuoses avaient aussi eu lieu au théAtre. Relativement 
a la construction de 1l’Odéon de Périclés et des autres édifices de méme nature, voir le 
résumé intéressant de M. Alb. Miller dans le Philologus, T. XXXV, p. 297 et suiv. 
Cf. Hésycu., au mot weiov. 

5 D’aprés une inscription panathénaique, que M. Rangabé, le premier éditeur de ce 
document (Antig. hellén., n° 961), place vers la Ce Olympiade (= 380 av. J. C.), le 
premier prix pour la citharodie consistait en une couronne d’or de la valeur de 
1000 drachmes, ou une somme d'argent équivalente; il y avait en outre un 2¢ prix, 
un 35, un 4€ et un 5¢ avec des primes moindres. Le 1¢ prix de citharistique était de 
500 drachmes. Le τοῦ prix d’aulodie 300 drachmes. La prime des aulétes manque. 
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n’en fut plus que le prétexte, et l’artiste, pour réussir, dut se 
plier au godt capricieux de la multitude. Platon dépeint la 
musique et le public athénien de la derniére moitié du V* siécle 
avec des couleurs qui n’ont rien de bien étrange pour nous : 


« Parlons d’abord des lois qui autrefois réglaient la musique; nous remonterons 
a jusque-la pour mieux expliquer l’origine et les progrés de la licence qui régne 
aujourd’hui. Anciennement notre musique était divisée en plusieurs espéces et formes 
particuliéres; l’un des genres du chant se composait des supplications aux dieux, que 
l’on appelle hymnes; un autre genre, tout opposé, était celui dont les thrénes font partie; 
un troisiéme genre comprenait les péans; enfin un quatriéme, né du culte de Dionysos, 
était le dithyrambe. On appelait nome toute autre espéce de mélodie: de 1a les nomes 
citharodiques. Ces mélodies et autres semblables une fois fixées, il n’était permis ἃ 
personne de les changer. Les sifflets et les clameurs de la multitude, les battements 
« de mains et les applaudissements n’étaient point alors, comme ils le sont de nos jours, 
« les juges qui décidaient si la régle avait été bien observée, et punissaient quiconque 
s’en écartait : cette mission incombait ἃ des hommes versés dans la science musicale; 
ils écoutaient en silence jusqu’a la fin et tenaient ἃ la main une baguette qui suffisait ἃ 
« tenir en respect les enfants, leurs précepteurs et tout le peuple. Les citoyens se 
« laissaient ainsi gouverner paisiblement et n’osaient porter leur jugement par une 
acclamation tumultueuse. — Les compositeurs furent les premiers qui, avec le 
« temps, introduisirent dans l’art un désordre indigne des Muses. Ce n’est pas qu’ils 
« manquassent de génie; mais connaissant mal la nature et les vrais principes de la 
« musique, ils s’abandonnérent a tous les caprices de leur fantaisie et se laissérent 
« entrainer par la sensualité. [15 mélérent ensemble hymnes et thréenes, péans et dithyrambes, 
« aulodies et citharodies, et mettant tout péle-méle, ils en vinrent, dans leur extravagance, 
« jusqu’a s’imaginer que la musiqué n’a aucune beauté intrinséque et que le plaisir 
« qu'elle cause au premier venu, qu’il soit homme de bien ou non, est la régle la plus 
« sire pour en juger. Comme ils composaient leurs ceuvres d’aprés ces idées, et qu’ils 
« y conformaient leur poésie, peu ἃ peu ils enlevérent toute bienséance a la multitude, 
« laquelle en vint ἃ se croire en état de juger par elle-méme en fait de musique; d’od il 
« est arrivé que le public des théAatres et des concerts, muet jusqu’alors, a élevé la voix, 
« comme s‘il s’entendait en beautés musicales, et que le gouvernement d’Athénes, 
« d’aristocratique qu’il était, est devenu, pour son malheur, thédtrocratique. Encore le 
« mal n’aurait-il pas été si.grand, si la démocratie eut été renfermée dans les seuls 
« hommes libres; mais le désordre ayant passé de la musique ἃ tout le reste, et chacun 
se croyant capable de-juger de tout, cela produisit un esprit général d’indépendance; 
« la bonne opinion de soi-méme délivra chaque citoyen de toute crainte, et l’absence 
« de crainte engendra l’impudence : or, pousser I’audace jusqu’a ne pas redouter les 
« jugements de ceux qui valent mieux que nous, c’est la pire espéce d’impudence.... » 
Lois, 1. 111, p. 7oo et suiv. 
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Si Platon malméne les représentants de la nouvelle école, les 
comiques -contemporains, Aristophane et Phérécrate, ne les 
épargnent pas davantage et les prennent pour cible de leurs 
plaisanteries. Au siécle suivant, le grand critique musical 
Aristoxéne reprend le théme de Platon, et accuse les innovateurs 
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d’avoir substitué a l’ancien style mélodique, sobre et chatié, une 
maniére affectée et pleine d’effets de mauvais aloi'. Seul, parmi 
les écrivains autorisés, Aristote leur est favorable; en plusieurs 
endroits de ses ouvrages il mentionne Timothée et Philoxéne 
avec éloge, et les considére comme des classiques*. La philologie 
moderne qui n’a plus devant elle que d’insignifiants lambeaux de 
la littérature mélique, s’est rangée en général a l’opinion de la 
majorité des auteurs grecs, et accable de ses dédains les derniers 
dithyrambistes. Et cependant l’opinion du grand Stagirite, méme 
isolée, aurait di suffire pour rendre nos érudits plus circonspects, 
et les empécher de prendre au pied de la lettre non-seulement 
les utopies platoniciennes et les plaisanteries aristophanesques, 
mais encore les lourdes amplifications des rhéteurs de la déca- 
dence. Si nous jugions l’art grec d’aprés les conceptions esthéti- 
ques de Platon, que devrions-nous dire de la tragédie? Et si 
Euripide ne nous était connu que par le réle qu’on lui fait jouer 
dans l’ancienne comédie, quelle idée nous ferions-nous de sa 
valeur réelle? — En ce qui concerne Aristoxéne, autorité plus 
solide en matiére de musique, s’il a préféré le style de Pindare et 
d’Eschyle a celui de Timothée et d’Euripide, il n’a pas toujours 
affecté pour les poétes-musiciens de la nouvelle école le supréme 
dédain sous lequel on est convenu de les écraser, puisqu’il s’est 
fait le biographe de "πη d’eux, Téleste de Sélinonte’. Le juge- 
ment d’Aristote en cette matiére doit l’emporter d’autant plus sur 
les autres, que les faits l’ont pleinement sanctionné. Ce ne fut pas 
un art stérile, en effet, que celui dont nous allons parler : il se 
rattache intimement au développement de la musique de théatre. 
Comme la musique de chambre du XVII°* siécle chez nous, il 
prépara des moules et des formes pour les parties chantées du 
drame : son adversaire le plus acharné, Aristophane lui-méme, 


t « Crexos, Timothée, Philoxgéne et les autres compositeurs de leur temps devinrent 
« plus hardis et donnérent dans les nouveautés, adoptant le style connu présentement 
« sous les noms de φιλάνθρωπον (agréable) et θελκτικὸν (enchanteur). » PLut., de Mus., 
(W., § X). Au lieu de GeAxrixcy les mss. et toutes les Editions ont θεματικόν, ce qui ne 
donne aucun sens satisfaisant (A. W.). — Cf. Vo_kmann, Plut. de Mus., p. 97-98. 

2 Métaphys., 1. X, ch. 3; Poét., ch. 2 et passim. 

3 Cf. MAHNE, Diatribe de Aristoxeno (Amsterdam, 1793), p. 92 et suiv. 
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s’en inspira souvent. De plus les productions de la nouvelle 
école obtinrent mieux qu’un succés éphémére : acclamées dans 
les concerts, imitées par les maitres de la scéne tragique, adop- 
tées méme, en certaines contrées de la Gréce, pour servir de 
base au développement esthétique de la jeunesse’, ces ceuvres 
restérent en vogue jusqu’a l’affaissement définitif de la société 
paienne, et constituérent le dernier répertoire que les dilettant: de 
lantiquité aient connu. 

Nous résumerons donc ainsi nos conclusions a 1’endroit du 
nouveau style musical : s’il est vrai que la dégénérescence des 
meoeurs et les variations de la mode eurent leur part dans cette 
création, il n’en est pas moins certain que la transformation 
tant critiquée fut la suite logique du développement de la chorale 
dionysiaque, l’art autochthone d’Athénes. Ce fut un supréme effort 
de l’esprit grec pour sortir de la mélodie lyrique, asservie 4 la 
danse ou confinée dans les formes populaires, et s’élever ἃ 
l’expression musicale du langage des passions actives. L’effort 
réussit dans une certaine mesure, on doit le Supposer, puisqu’il 
aboutit ἃ un style artistique dont plusieurs générations se conten- 
térent. D’autre part néanmoins, il est permis de croire avec les 
conservateéurs grecs que la musique antique, en sortant du lyrisme 
vague, pour s’essayer ἃ rendre les effets puissants de la scéne, 
s’écartait de son principe et dépassait ses limites propres : du 
cété de la modulation et des effets d’instrumentation elle n’avait 
pas de conquétes ἃ faire pour un avenir durable. Ce qui a passé 
de la musique grecque dans la nétre, par l’intermédiaire du chant 
de l’Eglise chrétienne, ne provient certainement pas de l’art 
raffiné des Phrynis et des Timothée. 

Le document le plus sir que nous ayons pour déterminer, sinon 
l’époque précise, du moins ]’ordre de succession des principaux 
artistes de la nouvelle école antérieurs ἃ la XCI* Olympiade, est 


1 « Chez les seuls Arcadiens les enfants apprennent dés la plus tendre jeunesse a 
« chanter réguliérement les hymnes et les péans par lesquels chaque ville, selon Pusage 
« traditionnel, célébre les héros et les dieux indigénes. Ensuite ils apprennent les 
« nomes de Timothée et de Philoxéne, et chaque année aux fétes de Dionysos, ils 
« exécutent dans les théatres des chceurs accompagnés par des aulétes. » Potys., 1. IV, 
ch. 20. 
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la célébre diatribe du comique Phérécrate', reproduite en partie 
dans les pages précédentes (p. 263). Nous prenons ce texte pour 
base de la courte exposition qui va suivre. 

Mélanippide y ouvre la série des « corrupteurs du godt.» Un 
des personnages de la piéce, la Musique, représentée sous les 
traits d’une femme maltraitée et déshonorée, l’accuse d’étre « le 
premier auteur de ses maux. » Petit-fils d’un compositeur de 
méme nom qui vécut aux temps de Lasos (p. 446), Mélanippide 
le jeune naquit, selon toute vraisemblance, peu de temps aprés la 
fin des guerres médiques et produisit ses premiéres compositions 
aux concours cycliques d’Athénes vers 4507. I] passa la derniére 
partie de sa carriére ἃ la cour du roi Perdiccas de Macédoine, 
ov il mourut?. Le philosophe Aristodéme, ami de Socrate, lui 
décernait la primauté pour le dithyrambe, au méme titre qu’on 
la reconnaissait 4 Homére pour l’€popée, a Sophocle pour la 
tragédie, ἃ Polycléte pour la statuaire et ἃ Zeuxis pour la pein- 
ture‘. De toutes ses ceuvres on n’a conservé qu’une vingtaine de 
vers, tirés pour la plupart de trois dithyrambes : les Danaides, 
Perséphoné et Marsyas. Cette derniére composition avait pour sujet 
la lutte d’Apollon, le dieu de la cithare, avec le représentant 
fabuleux de l’aulétique phrygienne. Quatre vers qui nous en 


1 La carriére dramatique de Phérécrate s’étend de [Ὁ]. LXXXV, 3 (437 av. J.C.) a 
VPOl. XCI (415). Cf. BERNHARDY, Grundriss, T. II, 2€ part., p. 518. 

2 Cette date, antérieure a celle que l’on met habituellement en avant, ressort 
rigoureusement du texte de Phérécrate. L’auteur comique donne Mélanippide pour 
prédécesseur a Phrynis; or, celui-ci se fit connaitre par une victoire remportée aux 
Panathénées en 446 (ci-aprés, p. 487). — Notre date au reste est corroborée par une 
foule de synchronismes. Selon Suidas, Mélanippide est postérieur a Diagoras de Mélos, 
et celui-ci appartient ἃ la méme génération que Pindare (voir p. 446, note 3). On sait 
encore que Mélanippide (le jeune) était contemporain de Socrate (né en 468, mort 
en 400) et qu'il eut Philoxéne pour disciple vers 424. D'aprés notre supputation, 
Mélanippide le vieux, né en 520, eut a l’Age de vingt-cing ans (495) une fille, laquelle, 
mariée au poéte Criton, devint mére a vingt ans (475) de Mélanippide le jeune. Celui-ci 
aurait donc débuté a vingt-cing ans, ce qui est tout a fait dans l’ordre. 

3 « Mélanippide, fils de la fille du vieux Mélanippide, et de Criton qui tut lyrique 
« lui-méme. 1] innova beaucoup dans la mélopée des dithyrambes, et termina son 
« existence ἃ la cour du roi Perdiccas. I! composa, comme son aieul, des chants lyriques 
« et des dithyrambes. » Surpas. — Perdiccas II régna de 454 a 414; donc, d’aprés notre 
calcul, entre la 24¢ et la 61¢ année de la vie de Mélanippide. 

4 XENOPH., Memorab., 1.1, ch. LV, § 3. 
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restent, provenant sans doute d’un morceau monodique, expri- 
ment la plus vive aversion contre le jeu des auloz, ce qui ne laisse 
pas que d’étre assez étonnant dans un dithyrambe. 

« Pallas rejeta de sa main sacrée les instruments [du Satyre], en disant : loin de moi, 


« objets repoussants, souillure pour le corps! Eh quoi! je me vouerais a la laideur ? » 
Fragm. 2. 


Les courts fragments de Mélanippide ne révélent rien de bien 
révolutionnaire quant ἃ la partie rhythmique; ils n’ont d’autres 
métres que ceux du dithyrambe attique et de la chorale dorienne 
(épitrites et logaédes); les irrégularités que nous remarquons 
en quelques passages ne sont peut-étre que des corruptions du 
texte. Tout cela ressemble fort ἃ ce que nous trouvons chez 
Likymnios et Bacchylide. Au surplus, l’innovation caractéristique 
par laquelle Mélanippide a mérité le titre de fondateur du nouveau 
dithyrambe portait avant tout sur la coupe du canticum. Elle 
consiste 4 s’étre émancipé de la division par strophes, propre 
au lyrisme, pour adopter la forme mélodique libre, réservée 
auparavant au nome et ἃ l’hyporchéme. En effet les anaboles tant 
ridiculisées par les comiques ne différaient pas des commata dont 
se composent chez Euripide les chants de la scéne (p. 222). 
Ainsi que les monodies en spondées-anapestes, si fréquentes 
dans les cuvres du grand dramaturge, les chants anaboliques 
étaient fort longs et leurs périodes avaient une construction des 
plus laches'. Aristote a parfaitement démontré la connexité des 
deux réformes; le dithyrambe devenant monodique et imitatif 
devait abandonner la strophe (voir p. 222 et suiv.). Néanmoins 
la tragédie tarda assez longtemps ἃ s’approprier la coupe libre 
pour les cantilénes des acteurs; les drames les plus anciens ot 


t « Le discours est ou bien simplement enchainé par des conjonctions, ἃ la maniére 
« des anaboles dithyrambiques, ou bien il forme‘une unité cohérente comme dans les 
« chants strophiques des anciens compositeurs.... Les périodes, lorsqu’elles sont ‘rop 
« longues, deviennent un discours entier, comme en musique Il’anabole. Alors il arrive 
[ἃ l’orateur] ce qu’a blamé Démocrite de Chios chez Mélanippide, lequel, au lieu de 
« chants en antistrophes, composait des anaboles.... » ARISTOTE, Rhét., 1. III, ch. 9. — 
Ce Démocrite est mentionné également par Pollux (1. IV, sect. 65), en compagnie d’un 
certain Philoxéne de Siphnos, comme ayant mis en vogue une maniére de chanter 
pleine d’affectation et que l’on désignait, d’aprés le nom des deux artistes, par les verbes 
χιάζειν et σιφνιάζειν. ; . 
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elle apparait sont la Médée d’Euripide, représentée en 431, et 
l’CEdipe a Colone de Sophocle, composé vers la méme époque’. 

Suidas dit que « Mélanippide innova beaucoup dans la mélopée 
« des dithyrambes. » Les paroles que Phérécrate met dans la 
bouche de la Musique — « il m’énerva et m’amollit » — ont un 
sens trés-clair; elles signifient de toute évidence que Mélanippide 
appliqua a la poésie chantée l’usage de cantilénes chromatiques, 
emprunté aux citharistes sicyoniens (p. 358). Quant aux dix ou 
douze cordes dont il est fait mention, nous n’en tirerons qu’un 
seul renseignement, propre a confirmer notre allégation anté- 
rieure : A savoir que le nouveau dithyrambe, au moins dans ses 
parties monodiques, était accompagné par la cithare. 

A cette phase du genre appartient aussi Créxos, quin’est pas 
nommeé dans le célébre passage de Phérécrate. Selon Aristoxéne 
il aurait introduit dans le dithyrambe la déclamation mélodrama- 
tique accompagnée d’un instrument ἃ cordes (faracatalogé)?, ce 
qui nous autorise ἃ y supposer I’existence d’une partie dialoguée 
assez importante. 

Le second personnage? que le vieux comique fait figurer parmi 
les bourreaux de la Musique est Phrynis, fils de Camon. Né a 
Mityléne, dans les années qui suivirent immédiatement la guerre 
nationale‘, Phrynis, aprés s’étre adonné pendant quelque temps 
a l’étude des instruments ἃ vent, se mit a l’école du citharéde 
Aristoclide, son compatriote, et ne tarda pas ἃ éclipser la gloire 
de son maitre; en 446 il obtint le prix comme chanteur et poéte 
citharodique aux concours des Panathénées’. II fut le Rossini de 
l’Hellade, le créateur de la mélodie fleurie et sensuelle ; il excita 


΄ 


t Lastrette d’Antigone, ἃ la fin du chant d’entrée d’CEdipe ἃ Colone(Q. ξένοι aidodpoves), 
répond de tout point ἃ la définition qu’Aristote donne de l’anabole. 

2 Ap. Piut., de Mus. (W., ὃ XVIT). — Cette notice nous prouve une fois de ahs que 
l’aulos ne se faisait pas entendre dans toutes les parties du dithyrambe nouveau. 

3 Je ne suis pas ici l’édition de Westphal, mais le texte généralement recu. 

4 Pour fixer approximativement cette date, je me fonde sur trois faits attestés : 
Phrynis fut vainqueur ἃ Athénes dans la 3¢ année de la LXXXIIIe Olympiade, 
c’est-a-dire en 446 av. J. C.; son maitre Aristoclide se fit connaitre vers 480; enfin 
il entra en lice avec son disciple Timothée, né vers 445, ce qui ne put avoir lieu 
avant 420. 

5 Schol. Avistoph. in Nub., 971. — Cf. VotkMann, Plut. de Mus., Ὁ. 77. 


Phrynis. 


v. 47§ av. J. C. 


ν. 455. 


Ol. LXXXIII, 3. 


v. 420 av. J. C. 
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les mémes enthousiasmes et s’attira les mémes dénigrements 
que Villustre compositeur italien : comme celui-ci- il eut ses 
fanatiques admirateurs et ses détracteurs passionnés. Son style 
mélodique était emprunté aux Ioniens d’Asie, alors sujets du 
Grand Roi: les anciens le dépeignent comme contourné et 
surchargé de modulations’ : « Phrynis, » fait dire Phérécrate a la 
Musique, « langant sur moi un tourbillon de notes, — τ renfermatt 
« en neuf cordes douze harmonies? — et me pliant, me torturant ἃ 
« son gré, amena ma perte. » Si le mélodiste ἃ l’tonienne (ainsi 
l’appelle Timothée) fut accueilli avec faveur par le peuple 
d’Athénes, il n’obtint pas le méme succés auprés des routiniers 
spartiates; la légende veut que les Ephores l’aient contraint 
a couper deux de ses neuf cordes’. Parvenu a l’A4ge mir il se 
convertit 4 un style plus classique : « plus tard, » dit la Musique, 
« il racheta ses anciens péchés. » Malgré cela, peut-étre A cause 
de cela, il fut vaincu aux concours publics par son disciple 
Timothée. 

Bien que Phrynis soit le véritable chef de la nouvelle école des 
dithyrambistes, il ne peut étre compté parmi eux. Successeur de 
ces chantres de Lesbos dont la supériorité était proverbiale, 1] 
s’est borné ἃ composer et ἃ exécuter des monodies d’un genre 
profane. Avec Phrynis s’opére la transformation du nome citha- 
rodique en air de concert. Le célébre maitre lesbien personnifie 
la derniére phase de développement, ou si l’on veut la décadence 
finale de ce genre de musique. Le nome primitif de l’€poque de 
Terpandre poursuivait, d’un bout ἃ l’autre, son cours majestueux 
et uniforme, sans jamais changer de mode ni de metre (p. 315); 
Arion, le représentant de la seconde époque du chant nomique, 


1 ARISTOPH., les Nuées, v. 970 et suiv. — « I] (Aristophane) appelle les dithyrambistes 
« tortureurs de chants, parce que leurs compositions, n’étant pas assujetties a une seule 
« harmonie (je lis ὅτι. διὰ τὸ ἁρμονίᾳ [μιὰ] μὴ ὑποπίπτειν), ont beaucoup de tours et de 
« détours. » Schol. Aristoph. in Nub., 333. — Cf. Surpas, au mot κυκλίων; Potiux, |. 1V, 
sect. 65 et 66. 

2 Voir T. I, p. 355, note 4 une explication de ces mots ἃ laquelle je m’en tiens encore 
aujourd’hui. — La cithare de Phrynis aurait donc été Il’ennéacorde décrit ci-dessus 
(p. 259), avec six cordes mobiles au lieu de deux. 

3 Prut., Vit. Agid., § 10. La méme chose est racontée de Timothée (ci-aprés, 


Ῥ- 492). 
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introduisit un peu plus de variété dans la rhythmopée, tout en 
gardant l’hexamétre comme mesure fondamentale (p. 426); il se 
servit sans doute de l’espéce dactylique, θη des rhythmes carac- 
téristiques de son maitre Aleman (p. 384). Nous passons sur 
Aristoclide dont on ne mentionne aucune innovation. Enfin 
Phrynis, sans abandonner davantage I’hexameétre traditionnel, 
l’entoura de rhythmes libres, propres aux vers chantés; en 
d’autres termes, il introduisit dans ses chants des sections mélo- 
diques semblables aux anaboles du nouveau dithyrambe. De plus 
il étendit la cantiléne au dela de l’intervalle de septiéme’. Les 
chants de Phrynis passérent a l'état d’ceuvres classiques : un 
écrivain du siécle suivant, Phanias, les met sur la méme ligne 
que ceux de Terpandre*. Néanmoins leur succés fut moins 
durable que celui des ceuvres analogues de Timothée, lesquelles, 
tout en appartenant au méme style, avaient sans doute des 
formes plus développées. 1] arriva de la sorte que le disciple 
passa auprés de la postérité pour le représentant légitime de 
l’école. On ne saurait, au reste, déterminer avec précision la part 
de Phrynis dans les nouveautés de 1’époque des dithyrambistes, 
car aucun écrivain n’a pris soin de nous conserver la moindre 
parcelle de poésie du dernier chantre lesbien. 

Aprés Phrynis, notre document arrive ἃ Kinésias d’Athénes, 
auteur dithyrambique des premiers temps de la guerre du Pélo- 
ponnése. Aristophane, qui en a fait un de ses plastrons habituels, 
le représente sur la scéme comme un personnage grotesque, 
long, émacié, mal bati et, par dessus le marché, libidineux; il le 
qualifie de « poéte aérien, ténébreux, nébuleux » et incompréhen- 
sible’. Ce qui se dégage de positif de toutes les plaisanteries du 
grand comique et des commentaires de ses scholiastes ne suffit 
pas a nous donner une idée bien nette du talent musical de 


t Proci., Chrest., p. 349, éd. Gaisf. (texte cité et traduit en partie p. 426, note 4). — 
Voir les chants scéniques des derniéres piéces d’Euripide, ot l’imitation des nomes de 
-Phrynis et de Timothée est infiniment probable. 

2 Ap. ATHEN., |. XIV, p. 638, e. 

3 Les Oiseaux, v. 1372 et suiv., Lyststrate, v. 845 et suiv., les Grenouilles, v. 153, avec 
les scolies sur ces divers passages. — Cf. BurRETTE, Rem. CCIV. — Portrait curieux de 
Kinésias dans ATHENEE, |. XII, p. 551, d, et suiv. — Un de ses dithyrambes était intitulé 
A sclépios. BErGK, Poet. lyr. graec., Ὁ. 1247-1248. 
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v. 330 av. J.C. 


Kinésias 
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Kinésias : nous y apprenons que la danse de ses cheeurs était 
trés-mouvementée' et que son style mélodique se distinguait par 
la bizarrerie et la recherche. Tout cela s’accorde avec le langage 
que Phérécrate fait tenir ἃ la Musique.... 

« Le maudit chantre attique Kinésias, en bourrant ses strophes de motifs torturés, 
« hors de toute harmonie, m’a abimée outre mesure, en sorte que la composition des 
« dithyrambes en est entiérement mise sens dessus dessous. Toutefois celui-ci encore 
« m’était tolérable.... » 

Le vrai, le grand révolutionnaire musical, dont les trois précé- 
dents ne sont que les timides précurseurs, c’est Timothée. C’est 
ἃ lui que 1’ Harmonie outragée adresse ses malédictions les plus 
sanglantes : 

« Cet infame Milésien, aux cheveux roux, dépasse de loin tous les autres, chantant de 
« petits fredons inusités, hors du ton, excessivement aigus, fldtés, indécents enfin; il m’a 
« coupée en petits morceaux comme un chou et m’a remplie de mauvais ingrédients. Un 
« jour que je m’étais hasardée seule, il m’a fait violence et m’a li€e.avec douze cordes.... » 

Nous venons d’entendre le comique Phérécrate. Maintenant 
écoutons le philosophe Aristote : 

« Si Timothée n’avait point existé, nous ne posséderions pas autant de compositions 
« musicales, et s'il n’eft jamais existé de Phrynis, nous n’aurions pas eu un Timothée. » 
Métaphys., 1.1 min., p. 993, b. 

L’homme si diversement jugé par ses contemporains et par 
la postérité fut ἃ la fois compositeur de dithyrambes, comme 
Mélanippide, et citharéde, comme Phrynis : plus souvent son 
nom est accompagné de la derniére qualification. Timothée vécut 
trés-vieux ; il put voir dans sa jeunesse les beaux jours de Périclés 
et mourut sous le régne de Philippe de Macédoine, le destructeur 
de la liberté hellénique*. Né ἃ Milet en Ionie, vers 445, il fit ses 
études de poéte et de musicien a Athénes, sous la direction de 
Phrynis. La nature l’avait fait un génie novateur. Toutefois a ses 
débuts il suivit fidélement la maniére classique : « il composa ses 
« premiers nomes de maniére 4 méler la diction du dithyrambe 
« a la mesure de l’épopée, afin de ne pas se donner l’apparence 
« d’avoir transgressé les anciennes régles de la musique’. » Mais 


1 I] fut l’auteur d’une pyrrhique trés en vogue a Athénes. Schol. in Ran., 153. 
2 Cf. Surpas, au mot Τιμόθεος; ΒΌΚΕΤΤΕ, Rem. XXVI. 
3 Puut., de Mus. (W., ὃ V). 
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bientot il s’affranchit complétement de la tradition a l’endroit des 
formes rhythmiques', et en matiére de hardiesses mélodiques 1] 
sut encore renchérir sur les innovations de Phrynis. Il ajouta une 
douziéme corde ἃ la cithare (p. 262). Ii mit ἃ la mode les effets 
de la musique imitative et ne recula pas en ce genre, dit-on, 
devant le réalisme le plus naturaliste. Toutes ces hardiesses ne 
furent pas acceptées sans résistance. La premiére fois que Timo- 
thée fit entendre en public des compositions de sa seconde 
maniére, les dilettant: de ’Odéon sifflérent ; Euripide, qui se trou- 
vait parmi les assistants, encouragea le jeune maitre et l’exhorta 
ἃ suivre sa voie, lui prédisant, pour le plus prochain avenir, un 
succés éclatant et universel?. La prophétie du grand tragique ne 
tarda pas a se réaliser. Timothée osa entrer en lice avec Phrynis 
lui-méme, et il l’emporta sur son vieux maitre. 1] eut l’immodestie 
de célébrer son propre triomphe dans une chanson dont quelques 
vers nous sont parvenus : 

« Que tu fus heureux, 6 Timothée, lorsque tu entendis le héraut proclamer a haute 
« voix : Timothée le Milésien a vaincu le fils de Camon, le mélodiste a Vionienne. » 
Fragm. 11. 

L’aversion de Timothée pour I’art ancien est exprimé d’une ma- 
niére piquante dans ce bout de chanson en rhythme anacréontique : 

« Je ne chante pas le suranné, le nouveau est de beaucoup préférable. Aujourd’hui 
« régne le jeune Zeus; jadis Cronos était le maitre. Au diable la vieille muse. » 
Fragm. 12. 

Avec le citharéde milésien, le solo vocal a trouvé la derniére 
forme qu’il eut dans l’antiquité : « Timothée, » dit Proclus, « a intro- 
« duit la coupe du nome actuellement usitée?. » Mais le chef de 
la nouvelle école ne se borna pas a étre citharéde; il cultiva 
avec un égal bonheur tous les genres de musique connus de son 
temps. II brilla dans le dithyrambe et laissa un grand nombre 
de piéces instrumentales*. A part les railleries des comiques et 


1 « On appelle chants libres (ἀπαλελυμένα) ceux qui sont écrits au hasard et sans 
« métre déterminé: tels sont les nomes citharodiques de Timothée. » HEPHESTION, p. 19. 

2 PLut., An seni stt ger. resp., ὃ 23. 

3 Chrestom., Ὁ. 349, éd. Gaisf. 

4 « Τὶ écrivit en vers 19 nomes musicaux, 36 proémes (voir ci-dessus, p. 313), [I’-hymne 
« en l’honneur d’]Artémis,... des encomies, les Perses, le Navigateur, Phinéidas, Laérte; 


v.420 av. J.C. 


413-399 av. J.C. 


Ol. CV, 4. 


492 LIVRE IV. — CHAP. IV. 


l’inévitable censure de Sparte', le poéte-compositeur-chanteur- 
instrumentiste semble n’avoir connu, dans la plus grande partie 
de sa carriére, que des succés. Sa réputation s’étendit au dela 
des limites de I’Hellade propre : le roi de Macédoine Archélaos 
l’'appela ἃ sa cour’; les citoyens d’Ephése lui demandérent un 
hymne pour leur grande déesse?’. A la fin cependant le public se 
lassa d’encenser et d’acclamer toujours la méme idole. Timothée 
connut ἃ son tour les amertumes de l’insuccés, les déceptions de 
artiste vieilli : il eut le chagrin de voir sa gloire momentané- 
ment mise en échec par une école encore plus avancée que la 
sienne, la derniére que la Gréce musicale ait possédée‘. 1] termina 
sa longue carriére en 357, ἃ l’Age de go (d’autres disent 97) ans. 
Les fragments conservés des poésies de Timothée sont en petit 
nombre et d’une briéveté désolante. Ceux dont l’origine est 
connue proviennent de l’hymne en l’honneur de lArtémis d’Ephese, 
d’un nome célébre intitulé Jes Perses, et d’un dithyrambe, le 
Cyclope, dont, selon toute apparence, Timothée emprunta 4 
Euripide le sujet, traité plus tard avec plus de succés encore par 
Philoxéne. Tout mesquin qu’il soit, cet héritage suffit ἃ nous 
apporter maint renseignement précieux, a éclaircir maint point 
obscur et intéressant de I’histoire musicale. Les quatre vers de 
Vhymne a Artémis (un tétramétre dactylique et trois vers ana- 
pestes) indiquent un chant de caractére simple et archaique. 
L’hexamétre qui se trouve parmi les trois fragments des Perses 
démontre que ce nome appartient ἃ la premiére maniére de 


« en outre 18 dithyrambes, 21 hymnes et autres ceuvres semblables. » Surpas. — Etienne 
de Byzance mentionne de lui 18 livres de nomes citharodiques et mille préludes pour 
instruments ἃ vent (προνόμιο, adAwy χἰλια). — D’aprés le comique Machon (ATHEN., 
l. VIII, p. 341, c), Philoxéne, en mourant, fit allusion ἃ un air de Caron, tiré de Niobé, 
dithyrambe de Timothée. | 

t PLut., Inst. Lacon., § 17; ATHEN., 1. XIV, p. 636, e; Pausan., |. III, ch. 12. Le 
document produit a ce sujet par Boéce (de Mus., |. I, ch. 1) est apocryphe. ; 

2 Puur., de Alex. fort. et virt., Or. 11, § τ. 

3 « Ayant appris que Timothée, expert dans le jeu de la cithare et dans l’art de la 
« composition, attirait particuligrement l’attention des Hellénes, le peuple d’Ephése le 
« gratifia de mille sicles d’or, afin qu’il chantat Oupis (Artémis ou Diane). » Alex. Etol. 
ap. Macros., Saturn., 1. V. 

4 Cf. Ατηέν., 1. VIII, p. 352, a, b. 

5 C. 1. Gr. (Marm. Par.), T. II, pp. 302 et 343. 
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Timothée. Deux morceaux perdus jusqu‘au dernier mot, |’A ccou- 
chement de Sémélé et le Navigateur, dont le caractére réaliste a 
donné lieu ἃ des bons mots célébres, étaient sans aucun doute 
des nomes de la seconde maniére. Le fragment le plus étendu du 
Cyclope indique par sa rhythmopée soignée et classique qu’il a fait 
partie d’un morceau choral, ce qui cadre d’ailleurs parfaitement 
avec le contenu poétique du texte : 


aN 
Farrer’ ᾿ δ δ] 4. Frurrire δ] 
S A 
"E - wale δὲν μὲν δὲ - tas κίσ-σι - νὸν μὲ - λαΐ - νας 
a 
: Feribesderue ture | Jl 
2 eve — — A 
Ξ σταγόνος ἀνθεῖ - τὰς : - be Bpu -&@ = τ-ζον 
ἕ 
ῳ : FN 
᾿ ὦ δ. ΔΥΓΞΖΙΩΣΖΖΙ ἃ 91} ks 
— <—Z — wa = ὖὔ΄ = - Reema — A 
εἴ - x0 - σιν δὲ μέτρ᾽ ἀνέ - χευεν, ἔ - μισ - γε δ᾽ 
a b a 
Ι ἐ δ᾽ ὁ δι 4 δι ἀ δῚ eee ee eee | 
πὸ δ ae a ee το ον π΄ <a ae 
| ai-ua Baxyi - ov ve - ορ-ρῦ - τοις δακρύ - οἱ-σι Num - φᾶν!. 
Fragm. 5. 


Un vers isolé (dimétre anapestique entiérement résolu en 
bréves), provenant selon toute apparence de la méme composi- 
tion’, ne peut étre qu’un reste d’hyporchéme : 


ἰ δ δ᾽ TI δ δι SI δ δὶ Τὰ δ Se 
Τε-τὰ - μένον ὁ - pi - yava ὃι -- ἃ μυε - λο-τ-τρε - φῇ. 


Fragm. 7. 


Ces deux exemples offrent de l’intérét en ce qu’ils trahissent la 
présence d’un élément choral et orchestique assez développé 
jusque dans les dithyrambes de la derniére période. 

Timothée fut certainement un homme de génie, et ce qui le 


t Traduction : « Il y versa le contenu écumant d’une coupe en lierre, remplie de 
« gouttes noirdtres de la divine liqueur, et y ajouta vingt mesures d’eau; puis il 
« mélangea le sang de Bacchus avec les larmes récentes des Nymphes. » 

2 On le donne comme étant tiré d’un dithyrambe intitulé Ulysse. 


ν. 15 ἂν. J.C. 


Philoxene. 
e 


42ι. 


436-433. 


424 OU 423. 
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prouve, c’est que ni les malédictions de Phérécrate ni les plaisan- 
teries malicieuses de ses confréres — il nous en est parvenu 
quelques-unes* — n’ont empéché ses ceuvres de passer a la 
postérité. Le fait rapporté dans l’anecdote suivante se passa un 
siécle et demi aprés la mort du célébre musicien; il nous montre 
qu’a la veille de disparaitre de la scéne de l’histoire, les Hellénes 
savaient encore honorer leurs grands patriotes : 

« Comme les Argiens célébraient les jeux de Némée, Philopemen se trouva par 
« hasard présent au concours des chanteurs a la cithare. Pylade de Mégalopolis, le plus 
« célébre citharéde de son temps et vainqueur au concours pythique, avait ἃ chanter 
« ce jour-la le morceau de Timothée, intitulé les Perses. Lorsque Il’artiste se mit a 
« entonner le chant : Celui qui conqust pour les Hellénes le magnifique trésor de la liberté, 
« tout le peuple fixa ses regards sur Philopcemen et donna a connaitre par ses applau- 


« dissements qu’on lui appliquait les paroles chantées. » Pausan., 1. VIII, ch. 50; 
Prut., Vst. Phslop., § 11. 


Aprés Timothée, le dernier musicien flagellé par Phérécrate 
vers la dixiéme année de la guerre du Péloponnése, il nous reste 
ἃ mentionner trois compositeurs dithyrambiques dont l’existence 
se place en deca de cette date. 

Philoxéne de Cythére eut autant de réputation que Timothée, 
a cété duquel il est nommé souvent. Né vers la LXXXVI* Olym- 
piade, Philoxéne, de méme qu’une grande partie de ses conci- 
toyens, fut amené captif ἃ Athénes, lorsque, la septiéme ou la 
huitiéme année de la guerre du Péloponnése, son ile natale eut 
été enlevée par les Athéniens ἃ I’Etat lacédémonien. II fut vendu 
comme esclave ἃ Mélanippide, lequel se plut ἃ l’instruire dans 
la technique poétique et musicale?. Ses débuts durent avoir lieu 
vers 410; il parvint ἃ la célébrité vers 400, époque ot il alla 
vivre ἃ la cour de Denys de Syracuse. Une grande familiarité 


t « Timothée chantant au théatre son hymne a Artémis, lequel débute par les 
« épithétes : furieuse, forcénée, transportée, enragte (μαινάδα, θυιάδα, φοιβάδα, λυσσάδα), 
« Kinésias se leva au milieu des spectateurs et s’écria : Puisse le ciel te fatve naitre une 
« telle fille! » PLut., de Aud. poet., § 4.— « [Le cithariste] Stratonice (vers 360), entendant 
« chanter un passage de l’Accouchement de Sémélé, composition de Timothée, s’écria : 
« St au lieu d'une divinité elle e4t mis au monde un ouvrier, quels cris auvatt-elle donc 
« poussés ? » ATHEN., |. VIII, p. 352, a. — « [L’auléte] Dorion (vers 375), se moquant 
« d’une tempéte [musicalement dépeinte] par Timothée dans son Navigateur, dit : 
« F'ai entendu des tempétes plus terribles dans mon pot-au-feu. » 1B., p. 338, a. 

a Surpas, au mot Φιλόξενος, Εὐλυτίδου. Mélanippide le jeune, étant né vers 475, avait 
donc atteint la cinquantaine en 425. 
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s’établit entre le poéte et le tyran, lui-méme amant des Muses : 
ce qui n’empécha pas Denys d’envoyer de temps en temps aux 
carriéres son compagnon de table et son rival auprés de la belle 


Galatée. D’aprés la jolie anecdote racontée par le comique 


Machon', Philoxéne serait mort d’une indigestion? ἃ Syracuse; 
selon des autorités plus graves, il aurait terminé ses jours a 
Ephése la 1" année de la C* Olympiade, ἃ l’fge de 56 ans. . 

Les poésies méliques de cet artiste consistaient en dithyrambes; 
aussi a-t-on l’habitude de classer parmi ce genre de composition 
un long morceau (ou plutét une série de petits fragments assez 
décousus) provenant d’un poéme intitulé /e Banquet?. Néanmoins 
le fond non moins que la forme se prétent trés-mal ἃ la musique, 
et protestent contre une telle attribution. Nous savons par un 
passage de la Politique d’Aristote qu’un des dithyrambes de 
Philoxéne était appelé Jes Myszens; l’auteur, voulant faire du 
nouveau, avait eu d’abord le projet de le traiter entiérement en 
mode dorien, mais entrainé, malgré lui, par les exigences du 
genre, il ne put exécuter son plan jusqu’au bout, et termina son 
ceuvre en mode phrygien‘. La plus célébre des compositions de 
Philoxéne était le Cyclope (ou Polyphéme et Galatée)*, sujet dont 
Euripide avait déja fait auparavant un drame satyrique® et que 
Timothée s’appropria pour un de ses dithyrambes. Théocrite en 


fit plus tard une de ses plus charmantes idylles, et, au dernier ° 


siécle, Handel s’inspira de la méme légende pour un de ses 


' ATHEN., I. VIII, p. 341, a, et suiv. 

2 Les traits de gourmandise et de parasitisme qu’on lui impute (cf. Ατηέν., 1. I, pp. 5, 
6 et suiv.), doivent, selon toute apparence, étre mis au compte d’un contemporain 
homonyme, Philoxéne de Leucade. 

3 Fragm. 1-5. 

4 Livre VIII, ch. 7; passage cité T. I, p. 184, note 2. 

5 « Denys, tyran de Sicile, s’enivrait volontiers avec Philoxéne; mais « celui-ci 
« ayant été surpris en commerce illicite avec une certaine Galatée, maitresse du tyran 
« [et joueuse de fiite], Denys l’envoya aux carriéres. C’est Ἰὰ que Philoxéne écrivit 
« son Cyclope, adaptant sa piéce a ce qui venait d’arriver. Le Cyclope était Denys; 
« Galatée, la joueuse de fldte dont le tyran était amoureux; Philoxéne avait pris pour 
« lui le réle d’Ulysse.... » ATHEN., 1. I, p. 6, f, et suiv. 

6 Euripide est mort en 406, quelque temps avant que Denys usurpat le pouvoir 
supréme; il n’a donc pu emprunter l’idée de son drame satyrique a Philoxéne. Mais 
entre celui-ci et Timothée, il est plus difficile de décider de la priorité. 


380 av. J.C. 
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chefs-d’ceuvre. D’aprés ce que nous apprennent les notices des 
scholiastes et une demi-douzaine de vers sauvés de la destruction, 
c’était une composition satirique et bouffonne, participant ἃ la 
fois de l’opéra, du ballet et de la cantate'. Le cyclope Polyphéme 
y était représenté comme un monstre inoffensif et bonasse, errant 
par monts et par vaux, en compagnie de ses troupeaux, a la 
recherche de la cruelle nymphe, et soupirant aux sons de la cithare- 
des romances langoureuses’, tandis qu’un chceur de chévres, 
auquel il recommande de béler de son mieux, se joint ἃ ses 
chants. De son cété Ulysse avec ses compagnons de navigation 
se met a la recherche de Polyphéme, I’enivre et lui créve les 
yeux. Nous avons le commencement d’une ariette bucolique 
chanté par le cyclope amoureux : 


« Créature au beau visage, — aux tresses d’or, — ἃ la voix enchanteresse, — 
« ὃ Galatée! — joyau des amours. » Fragm. 8. 
on 
Gd. IST. Ie 1! 
υ--- —J at -- ara A 
*Q καλλιπρό-σὼ - πε 


ld NT ἢ 
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χαρι-τὸ - hw - ve, κάλλος ἐ = ρώ-των. 


Sur Philoxéne musicien il nous est parvenu peu d’informations 
spéciales. Un mot du poéte élégiaque Hermésianax donne a croire 
que dans ses accompagnements il attribuait la part prépondé- 
rante aux instruments ἃ vent’. La mélopée de Philoxéne est 
signalée par le grand mousicos de Tarente comme plus empreinte 


1 Zénobius !’appelle un drame (cf. BERGK, fragm. 9). 

2 Schol. in Aristoph. Plut., 290 (cf. Berck, fragm. 11). 

3 Ce poéte, qui vivait sous Philippe de Macédoine (360-337 av. J. C.), donne a Philoxéne 
l'épithéte de λωτοῦ πιστότατον ταμίην, trés-fidéle intendant de l’aulos. ATHEN., |. XIII, 
598, e. — On sait que l’auléte thébain Antigénide, plus tard trés-célébre, fut dans sa 
jeunesse Il’accompagnateur ordinaire des cheurs dithyrambiques de Philoxéne. 
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encore du mauvais goit de l’époque que celle de Timothée’. On 
Sait que les nomes des deux maitres étaient classiques chez les 
Arcadiens. Le surnom de Myrmex (fourmi) donné a Philoxéne, 
fait allusion ἃ de petites recherches techniques fort ἃ la mode 
alors, particuliérement l’usage de dessins mélodiques remplis de 
demi-tons et que les anciens aimaient 4 comparer aux empreintes 
laissées par des fourmis cheminant sur la pierre”. D’autre part, 
les Philoxéniens, et parmi eux l’auteur comique Antiphane, font 
un éloge pompeux des mélodies de leur musicien préféré : 

« Combien Philoxéne l’emporte sur tous les compositeurs!.... Et que ses cantilénes 
« sont admirablement variées par des modulations, par des passages chromatiques |! Ce 


« fut un dieu parmi les hommes; lui savait vraiment ce que c’est que la musique.... 
« Maintenant les compositeurs intercalent dans leurs ceuvres les mélodies des autres. » 


ATHEN., 1. XIV, p. 643, ἃ, e. 

Téleste de Sélinonte, né apparemment vers 420, fut contem- 
porain de Philoxéne? et cultiva le méme genre de compositions; 
trés-jeune encore, il remporta en 401 le prix ἃ Athénes pour le 
dithyrambe’. Il dut atteindre un 4ge trés-avancé; son biographe 
Aristoxéne, qui fleurit sous le régne d’Alexandre, se rappelait 
l’avoir vu en Italie’. Téleste s’acquit de son vivant une grande 
réputation, laquelle persista aprés sa mort. Alexandre, se trou- 
vant dans la Haute-Asie, se fit envoyer de Gréce, avec les 
tragédies des trois grands maitres, les dithyrambes de Téleste et 
de Philoxéne®, ceuvres qui eurent sans doute leur place dans le 


τς [Télésias] fut tellement séduit par cette musique de concert, pleine de variété, 
« qu'il en vint a dédaigner celle des maitres classiques (Simonide et Pindare) dans le 
« goat de laquelle on l’avait élevé. I] se mit a étudier les compositions de Philoxéne et 
« de Timothée, et précisément celles qui étaient le plus chargées de broderies et renfermaient 
« le plus de nouveautés. Mais voulant ensuite composer lui-méme et ayant essayé de le 
« faire [tour ἃ tour] dans le style de Pindare et dans celui de Philoxéne, il ne put jamais 
« réussir a s’approprier cette derniére maniére, tant la bonne éducation de sa jeunesse 
« agissait encore sur lui, » PLut., de Mus. (W., § XVIII). 

2 Μυρμηκίαι, μύρμηκος ἀτραποί. 


3 Diodore de Sicile (1. XIV, 46) les fait vivre tous deux vers [Ὁ]. XCV (400-397 


av. J. C.). 

4 C. 1. Gr. (Marm. Par., Ep. 65), T. 11, pp. 302 et 342. 

5 Voir le passage d’Apollonios Dyscolos, cité par MAHNE, Diatribe de Aristoxeno 
(Amsterdam, 1793), p. 92 et suiv. — Le peintre Nicomaque fut chargé par Aristrate, tyran 
de Sicyone sous Philippe de Macédoine (360-336 av. J. C.), de faire le portrait du maitre 
italique. Piin., Hist. nat., 1. XXXV, ὃ 56. 

6 Prut., Vit. Alex., § 8. 
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Ol. XCIV, 3. 


Vv. 345. 
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festival célébré ἃ Suse ἃ l’occasion des noces du jeune conqué- 
rant avec la fille de Darius’. L’infatigable compilateur Athénée 
nous a laissé de Téleste quatre fragments, aussi intéressants par 
leur contenu littéraire — tous ont rapport ἃ la musique et parti- 
culiérement aux instruments — que par leur forme rhythmique. 
Le premier et le plus étendu, tiré d’un dithyrambe intitulé Argo, 
est une protestation contre la légende insérée par Mélanippide 
dans son Marsyas (p. 486) : 


« Mon esprit se refuse a croire que la sage et sainte Pallas, aprés avoir pris sur des 
« hauteurs boisées le docte instrument, l’ait reyeté de ses mains, de peur d’une honteuse 
« laideur, rendant ainsi célébre le fils d’une nymphe, Marsyas, le centaure ἃ la danse 
« bruyante. Comment en effet un si violent désir de beauté se serait-il emparé du cceur 
« de la vierge a laquelle Clotho refusa les joies de l’épouse et de la mére? Non, c’est une 
« Vaine et triste rumeur qui s’est envolée vers Hellas, une fable inventée par des poétes 
« songe-creux, afin de déconsidérer et de rendre odieux aux mortels cet art savant que 
« le souffle inspiré de la vénérable déesse communique a Bromios, comme la plus douce 
« des jouissances, en méme temps qu’elle lui donne la brillante grace d’un jeu aussi 
« rapide que le vol des oiseaux?. » 


Le second fragment, extrait d’un Ascléfios, contient également 
un éloge de Il’aulos. Le troisiéme provient d’un dithyrambe dont 
le titre était Hymenazos; il s’occupe d’un instrument ἃ cordes, la 
magadis*. Enfin le quatriéme morceau raconte comment les mélo- 
dies des Phrygiens et des Lydiens furent importées en Gréce : 

« Ce fut aux repas des Hellénes, et accompagnés par le jeu des chalumeaux, que les 
« compagnons de Pélops entonnérent d’abord le nome phrygien de la Mére des mon- 
« tagnes: ils firent entendre aussi, aux sons aigus de la pfectis, pincée par les doigts, un 
« chant lydien retentissant. » Fragm. 5. 

Le caractére du style rhythmique de Téleste est tout a fait 
négatif; il consiste uniquement dans la recherche de l’effet par 
tous les moyens imaginables. Tantét les rhythmes sont d’une 
simplicité visant ἃ l’archaisme, ce qui jure avec la recherche des 
expressions poétiques (tel est le fragment d’A sclépios composé en 
hexamétres ἃ la militaire*), tantét les métres les plus divers se 
mélent sans aucune eurhythmie saisissable; de loin en loin le 


1 Charés ap. ATHEN., |. XII, p. 538, c, et suiv. 

2 Fragm. 1. Au vers 13 (Bergk) j’écris avec Kaiser τὰν θυμαρεστάταν, au lieu de la 
legon inintelligible des Mss. τὰν οὐ μεριθοτάταν. (A. W.) 

3 Voir le ὃ 2 de l’Appendice. 

4 Voir ci-dessus, p. 326, note 3. — Le deuxiéme vers du fragment n’a qu’un hémistiche. 
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musicien se contente seulement de reproduire le motif initial 
de la section mélodique'. Ce ne sont pas la les amateurs de 
rhythmes des temps classiques, mais les fortureurs de mélodies dont 
parlent les comiques, ceux qui, « mélant dans un méme morceau 
« le dorien, le phrygien et le lydien, le diatonique, le chromatique 
« et l’enharmonique, et prenant des licences non permises avec le 
« rhythme’, » ont mis la musique sens dessus dessous. Le dernier 
fragment dont on vient de lire la traduction est une véritable 
curiosité en ce genre; la promiscuité rhythmique s’y étale sans 
vergogne. A cété du dactylo-épitrite, la mesure binaire de la 
sereine chorale apollinique, on y voit apparaitre non-seulement 
des métres issus du 3/g, chorées et logaédes a l’éolienne, mais 
encore, fait sans exemple (ἃ ma connaissance), la mesure senaire, 
le rhythme orgiastique du culte de la déesse phrygienne?. Cela ne 
rappelle-t-il pas certains compositeurs de nos jours, accouplant 
un chant d’église avec un refrain de carrefour, pour obtenir, au 
moyen d’un contraste violent, un effet quand méme ἢ 
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Polyide, le dernier auteur dithyrambique de quelque renom 
et, nous ajouterons, le dernier compositeur de musique vocale 


τ Cf. fragm. 1 et 5. 

2 Dion. Hatic., de Comp. verb., ch. 19. 

9 Evidemment le rhythme ionique a été suggéré au compositeur par la mention de 
I’hymne en I’honneur de Cybéle. 


Polyide. 
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dont Vhistoire musicale de la Gréce fasse mention, débuta 
vers 400'; il était peintre en méme temps que poéte et musi- 
cien. Rien de lui ne nous est parvenu, sauf le titre d’un de ses 
dithyrambés, Atlas?. Aristoxéne parle de cet artiste avec un 
souverain mépris?; mais nous savons que le témoignage du grand 
musicien est suspect quand il s’agit de l’école dont nous nous 
occupons. Ce qui n’est pas douteux c’est que Polyide se vantait 
de ce qu’un de ses éléves, Philotas, l’avait emporté sur Timothée, 
vanterie qui lui attira une verte replique d’un musicien bel-esprit, 
le cithariste Stratonice*. Les nomes de Polyide acquirent une 
célébrité qui se prolongea longtemps. Dans un plébiscite crétois® 
de l’époque romaine, un citharéde de Téos, du nom de Ménéclés, 
est vanté pour avoir souvent exécuté ἃ Cnosse « les compositions 
« de Timothée, de Polyide et des anciens poétes indigénes. » 


t Polyide, né vers 420, vivait encore vers 360, puisqu’il connut Stratonice. Cf. BURETTE, 
Rem. CXLVII. 

2 Berak, Poet. lyr. gr., p. 1278. 

3 « On pourrait dire avec la méme justesse que les citharédes de nos jours ignorent 
« le style de Timothée, car ils l’ont abandonné pour se jeter dans la musique de savetier 
« (κατύμματα) et dans les élucubrations de Polyide. » PLut., de Mus. (W., ὃ XIV). 

4 ATHEN., 1. VIII, p. 352, Ὁ. 

5 C. I. Gr., n° 3053. — Cf. BERNHARDY, Grundriss, T. II, τε part., p. 528. 


CHAPITRE V. 


LA MUSIQUE DANS LE DRAME GREC. 


§ I. 


L nous faut revenir maintenant a la tragédie que nous avons 

perdue de vue au moment ow elle se détache du dithyrambe 
primitif (p. 439). En signalant rapidement les diverses étapes 
que parcourut dans sa carriére courte et brillante ce genre de 
poésie musicale, synthése merveilleuse du génie grec, nous 
n’avons en vue que la partie mélique, et nous ne nous occuperons 
des autres éléments du drame qu’autant qu’ils sont en relation 
directe avec celui-ci. 

Le chceur groupé en carré, selon la maniére spartiate, au 
lieu de former un cercle, comme chez Arion et ses successeurs, 
resta la pierre angulaire de l’édifice tragique; les chants dansés, 
a l’exécution desquels participait une masse imposante de 
cinquante personnes’, ne cessérent point, aprés l’innovation de 
Thespis, d’étre le noyau de l’ceuvre. Les récits déclamés par 
l’acteur, avec ou sans instruments, ne furent que des inter- 
médes, destinés ἃ procurer aux choreutes des haltes nécessaires, 
aux spectateurs une variété de sensations propre ἃ prévenir 
ennui (p. 216). Il est ἃ remarquer que jusqu’aux derniéres 
époques du drame musical les titres des piéces furent empruntés 
fréquemment ἃ la personnalité collective représentée par le 


1 Cf. CHaiGnet, la Tragédte grecque, p. 103; PoLiux, l. IV, sect. στο. 


*. 
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cheeur'. Mais en remplagant le préchantre dithyrambique, entouré 
de la ronde des servants de Bacchus, par un acteur se tenant 
sur une estrade séparée du personnel choral, Thespis accom- 
plit une révolution considérable et introduisit dans l’art un 
principe de dualité qui, ἃ la longue, devait amener 1’élimina- 
tion du chceur. Au lieu d’entendre simplement une narration 
pathétique du mythe, le public vit désormais celui-ci mis en 
action. Le préchantre n’était qu’une émanation de la collectivité: 
tous les chantres du dithyrambe étaient possédés d’un méme 
esprit; les choreutes tragiques, eux, n’identifient pas nécessaire- 
ment leurs sensations avec celles de l’acteur : de 14 collision, choc 
de passions diverses, ce qui est la condition essentielle du drame. 
Le chceur remplit ainsi une double fonction : en l’absence de 
l’acteur, lorsque l’action est suspendue pour un moment, i se 
tourne vers le public, et, reprenant son ancien réle dionysiaque, il 
épanche ses sentiments collectifs par des chants pleins de lyrisme; 
en présence de l’acteur, il suit avec intérét, le visage dirigé vers la 
scéne?, la marche des événements, pour y intervenir au besoin, soit 
en qualité de conseiller ou de confident, soit comme un élément 
indispensable de |’action. I] devient un personnage lui-méme, 
rompant ainsi l’uniformité d’un monologue perpétuel. 

Thespis n’employa jamais qu’un seul acteur. Mais lorsqu’il eut 
introduit l’usage du masque’, procédé dont on ne se départit plus 
durant toute l’antiquité, cet acteur unique, qui n’était autre que 
le poéte, put, en changeant de masque et de costume, remplir 
successivement plusieurs réles dans une tragédie‘. Voir représenter 


t De Thespis : les Pritves, les Feunes gens; de Phrynique : les Pleuroniennes, les Phens- 
ctennes, les Danaides, les Perses, les Libyens; d’Eschyle : les Suppliantes, les Perses, les 
Choéphores, les Euménides; de Sophocle : les Trachintennes ; d’ Euripide : les Héraclides , les 
Troyennes, les Phéniciennes, les Bacchantes; d’Aristophane : les Acharniens, les Chevaliers, 
les Nuées, les Guépes, etc. 

2 Sur la position des choreutes, voir RIcH. ARNOLDT, die Chorpartien des Aristophanes 
(Leipzig, Teubner, 1873), p. 183. 

3 « Thespis jouait ses réles tragiques d’abord en se teignant Je visage de céruse, puis 
« en se le couvrant de feuilles de pourpier; plus tard il introduisit l’usage de vrais 
« masques en lin. » Surpas, au mot Θέσπις. 

4 Les plus anciennes piéces d’Eschyle se raméneraient sans grand effort a ce systéme, 
particuli¢rement les Suppliantes, od, sauf a de trés-rares moments, il n’y a jamais qu’un 
seul acteur en scéne. 
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par le méme individu divers personnages d’une piéce ne semblait 
pas plus invraisemblable aux Grecs que de lui voir jouer un réle 
dans deux ceuvres distinctes, le déguisement ne permettant pas 
de reconnaitre la personne de I’artiste. 

Outre quelques vers d’une authenticité douteuse, il ne reste 
de toute l’ccuvre de-Thespis que les titres de quatre piéces : 
les Feux funébres de Pélias et de Phorbos, les Prétres, les Feunes 
gens, Penthée'. Si ces titres ne sont pas apocryphes, nous pouvons 
en conclure que le pére de la tragédie choisit, comme Epigéne 
de Sicyone, des sujets autres que les mythes de Bacchus. Nous 
y trouvons aussi la preuve que son personnel choral n’était pas 
invariablement composé de Satyres. Comment concilier ce dernier 
résultat avec l’opinion recue, qui veut que la tragédie primitive, 
mélange de sérieux et de grotesque, renfermat les éléments dont 
s’est formé plus tard le drame satyrique ὁ L’hypothése la moins 
compliquée pour résoudre cette difficulté est d’admettre que 
Thespis ait divisé son cheeur, trés-nombreux, en deux groupes, 
l'un chargé de la partie tragique et se rattachant directement au 
drame proprement dit, l’autre réservé pour les intermédes joyeux’. 
Un tel dédoublement n’a rien d’incompatible avec les habitudes 
théatrales des Grecs; nous le verrons s’effectuer sur une plus 
vaste échelle, et d’une maniére normale, lors de |’établissement 
des concours tragiques. 

Bien que le. plan des drames de Thespis ne nous ait été 
transmis par aucun document, il n’est pas difficile de retrouver 
ses linéaments essentiels, en rapprochant les définitions aristoté- 
liciennes (p. 216) de la notice suivante empruntée aux mémes 
sources par un sophiste du II* siécle de notre ére. « Aristote 
« pense que la forme primitive de la tragédie ne fut qu’un hymne 
« chanté aux dieux par le cheeur entrant, et qu’ensuite Thespis 


1 Surpas, au mot Θεέσπις. 

2 Nous aurions alors le parfait Equivalent de ce qui s’est passé pour le drame musical 
de l’Europe moderne. Dans les opéras des compositeurs vénitiens du XVII¢ siécle 
(Cavalli, Cesti etc.) un interméde comique ἃ deux personnages, lequel fait corps avec 
la piéce, vient terminer chacun des actes. Au siécle suivant les intermezzi se séparent 
complétement de la piéce sérieuse et forment des ceuvres distinctes. Le modéle classique 
du genre est la Serva padrona de Pergolése. 


Cope 
de la tragédie 
primitive. 
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« inventa le prologos et la rhésis » (la partie dialoguée)'. Cela 
parait aussi clair que possible. L’hymne, le germe primitif de tout 
lorganisme de la tragédie, devient ἃ partir de Thespis le choricon, 
le chant orchestique, se décomposant en parodos et stasimon. La 
rhésts, remplagant les récits du préchantre dithyrambique, est 
la partie scénique intercalée entre les divers morceaux de poésie 
chorale et de plus celle qui sert de conclusion au drame; elle 
comprend donc Vefisodium, divisé ἃ volonté en plusieurs sec- 
tions, ainsi que l’exodos. Enfin le prologos est l’exposition du fait 
mythique, par laquelle s’ouvre la tragédie. Or les divisions qui 
viennent d’étre énumérées (le frologos, l’episodium, Vexodos et le 
choricon) sont, d’aprés le témoignage explicite d’Aristote, com- 
munes ἃ toutes les compositions théatrales de son époque, au 
drame satyrique et ἃ la comédie non moins qu’ la tragédie*. I 
faut donc admettre que ce plan typique, commandé d’ailleurs en 
grande partie par les éléments mémes du théatre grec, est aussi 
bien l’ceuvre de Thespis que l’introduction d’un acteur. 

Le dialogue, dont la plus grande part revenait au personnage 
scénique, n’avait chez Thespis qu’une étendue assez restreinte 
et se déclamait, selon toute apparence, d’un bout a |’autre. 
A Vorigine cette partie de la tragédie était congue en tétrameétres 
trochaiques (p. 172), mais il y a tout lieu de penser que de bonne 
heure l’iambe trimétre s’y fit une place importante’: « Dés que le 
« parler eut été introduit au théatre, » dit Aristote, « la nature 
« elle-méme se chargea d’indiquer le métre convenable. » Avec 
l’iambe Thespis prit aussi sans doute ἃ Archiloque la déclamation 
mélodramatique‘, nécessaire pour adoucir la transition entre la 
parole nue et le chant. 

La partie chorale du drame primitif devait étre trés-développée, 


! Thémistios cité par Cuaranet, la Tvag. gr., p. 60. 

2 « Les parties de la tragédie, quant ἃ leur nombre et aux distinctions qu’elles com- 
« portent, sont en premier lieu le prologos, lepisodium et Vexodos, puis le choricon, lequel 
« de son cété se divise en parodos et stasimon : les dites parties sont communes [a tous 
« les genres de drame]. En second lieu les chants scénigues et les chants dtalogués, 
« exclusivement propres a la tragédie. » Poét., ch. 12. 

3 Les trimétres de Thespis, cités par Plutarque (de Aud. poet., ὃ 14) et par Pollux 
(1. VII, sect. 45), ne présentent pas de garanties d’authenticité. Cf. Cuaranet, fa 
Trag. gv., p. 64-65. 

4 Piut., de Mus. (W., ὃ XVII), texte traduit ci-dessus, p. 75, note 2. 
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d’abord ἃ cause de son importance capitale, — Aristophane 
appelle les chants le nerf de la tragédie' — ensuite par nécessité 
pratique; c’était en effet pendant l’exécution de la farodos et des 
stasima que l’acteur unique avait ἃ changer de masque et de 
costume, quand besoin était. Les théatres grecs n’ayant pas de 
rideau’, les cantilénes chorales servaient d’entr’actes. Thespis 
appliqua ἃ ces morceaux une orchestique savante? qui passa 
depuis pour le modéle du genre: un siécle plus tard les danses du 
fondateur de la scéne grecque continuaient ἃ faire les délices des 
Athéniens de vieille roche*. Dans ces premiéres ceuvres théatrales, 
ot. les qualités propres de la tragédie et du drame satyrique se 
confondaient encore, chceurs et danses avaient tantdét le caractére 
sérieux (emméléia), tantét le caractére de l’hyporchéme (szkinnis) ; 
nous retrouvons une réminiscence de cet état de choses chez 
Sophocle (p. 204). 

Ces deux parttes constitutives du drame grec, choricon et rhésis, 
chant dansé et déclamation tragique, nous devons les supposer 
chez Thespis grossiérement juxtaposées. Tout au plus est-il 
permis d’admettre dans la tragédie des premiers temps |’existence 
de cheurs épisodiques (p. 218), chants dont la véritable place est 
dans les sifuations les plus tendues, alors que le spectateur et le 
cheeur se trouvent sous le coup d’une catastrophe imminente. 
Ils consistent en supplications pressantes, adjurations bréves et 
énergiques; leurs strophes sont séparées par des tirades en 
trimétres mises dans la bouche de I’acteur. Par contre le réle 
du personnage actif ne renfermait pas de véritable cantiléne’. 
Non-seulement la tragédie de Thespis, comme celle d’Eschyle, 
n’avait pas de monodies scéniques, elle ignorait aussi les thrénes 
et autres chants dialogués; ceux-ci ne prirent pied qu’a partir de 
Phrynique. Lorsque le choeur avait ἃ échanger ses idées ou ses 
impressions avec l’acteur, le coryphée pavlait au nom de tous, en 
se servant également d’iambes trimétres. 


t Les Grenoutslles, v. 862. 

2 Cf. Phslol., T. XXIII, p. 327. 

3 « On dit que les vieux compositeurs, Thespis, Pratinas, Karkinos, Phrynique, étaient 
« appelés orchestiques. » ATHEN., 1. 1, p. 22, a. — Cf. 1. VIII, p. 351, ἢ. 

4 ARISTOPH., les Guépes, v. 1476 et suiv. 


5 Dans les anciennes piéces d’Eschyle l’acteur principal n’a pas de vers méliques. 
II 6 
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En tant qu’ceuvre littéraire, la tragédie n’acquit pas entre les 
mains de son créateur assez de fixité et de perfection pour avoir 
accés aux agones'; la période de formation, caractérisée par 
le mélange d’éléments hétérogénes, n’avait pas complétement 
atteint son terme. Bientét le théatre naissant s’enrichit d’un 
nouveau genre : ἃ cété de la tragédie surgit le drame satyrique. 
Cette innovation s’explique aisément, si l’on admet que 1’élément 
joyeux du dithyrambe corinthien avait passé dans la tragédie’. 
Le mélange du sérieux et du comique ne pouvait étre toléré par 
le σοῦϊ athénien sur le thé4tre émancipé du symbolisme et de la 
liturgie. Pour que le drame devienne réellement tragique, il faut 
que les Satyres en soient exclus et, avec eux, le principe natu- 
raliste dont ils sont l’incarnation. Mais afin que le sens et la 
signification originelle de l’ceuvre ne se perde pas totalement, 
afin qu’il reste toujours « quelque chose pour Dionysos, » on 
terminera chacune des représentations tragiques par une petite 
piéce bouffonne, dont les compagnons de Bacchus formeront 
élément obligé. Grace ἃ cette combinaison, |’esprit des auditeurs, 
tendu outre mesure par le spectacle d’événements funestes, se 
reposera de ses émotions et rapportera du spectacle une impres- 
sion totale de satisfaction et d’apaisement. ξ 

L’innovation parait avoir eu lieu du vivant de Thespis méme. 
Deux auteurs tragiques de la génération suivante, Chérile et 
Pratinas, possédent des titres égaux a se voir attribuer l’honneur 
d’avoir fait du divertissement rustique un genre séparé, digne de 
prendre place a cété des plus nobles productions de la scéne. "Ὁ 
L’athénien Chérile eut une carriére trés-longue et marquée par 
de grands succés; il aborda le thédtre quelques années aprés la 
mort de Pisistrate’, vers le moment ov Lasos vint se fixer dans 
Athénes, et continua a produire, prétend-on, jusqu’en 468 av. J.C., 
quatre ans aprés les Perses d’Eschyle. Il aurait ainsi commeneé 


t Prut., Vit. Sol., § 29. 

2 « On dit que des Satyres accompagnent Dionysos et procurent au dieu beaucoup 
« de plaisir et de joie dans les danses et les tragédies. » Diop. Sic., 1. IV, ch. 5. 

3 « Chérile, athénien, commenga a prendre part aux concours vers [Ὁ]. LXIV (524-521 
« av. J. C.). Il fit 160 drames et fut vainqueur 13 fois. Quelques-uns disent qu'il apporta 
« des changements aux masques et aux costumes de théatre. » Surpas, au mot Χοιρίλος. 
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rival de Thespis et fini rival de Sophocle’. La supériorité de 
Chérile pour le drame satyrique est consacrée par un dicton 
resté longtemps populaire. Méme dans le genre sérieux son talent 
ne fut pas complétement écrasé par le redoutable voisinage du 
génie d’Eschyle. Un titre de tragédie, Alopé*, voila tout ce qui 
reste du vieux poéte. — Quant a Pratinas de Phlionte (p. 159), 11 
n’a eu, selon les biographes, que des succés assez ordinaires dans 
le genre sérieux. Lui-méme reconnut clairement le vrai domaine 
de son talent; il déploya sa fécondité dans les tableaux réalistes 
de l’interméde dionysiaque, ot sa danse pétillante et ses rhythmes 
alertes étaient ἃ leur place’. Pratinas et son fils Aristias, les deux 
grands hommes de la petite ville de Phlionte‘, ont, a cédté 
d’Eschyle, composé les drames satyriques les plus célébres. Mais 
tout leur héritage littéraire a disparu, a quelques titres prés°. 
Les données que !’on posséde au sujet de cette variété du drame 
sont des plus bornées. Soit que la valeur littéraire des piéces 
rustiques parut trop mince au monde érudit des derniers siécles 
de l’antiquité, soit que leur nombre n’ait jamais été considérable 
et que la plupart aient disparu de bonne heure, toujours est-il que 
les compilateurs alexandrins n’en ont presque rien sauvé. Méme 
les titres sont trés-rares. Un seul spécimen nous reste, et il appar- 
tient au dernier des grands maitres de la scéne grecque : c’est 
le Cyclope, sujet souvent appliqué a des compositions musicales 
d’un caractére pittoresque, et source intarissable de gaité pour le 


1 Cf. Surpas, au mot Σοφοκλῆς; CHaronet, la Trag. gr., p. 70. 
2 Cf. Pausan., 1. I, ch. 14. 

3 « Pratinas de Phlionte, auteur de tragédies, concourut avec Eschyle et Chérile 
dans [Ὁ]. LXX (500-497 av. J. C.). Le premier il écrivit des drames satyriques. 
Comme il était en train de répéter, les échafaudages sur lesquels se tenaient les 
« spectateurs vinrent a s’écrouler, ce qui fit que les Athéniens construisirent un théatre 
« en pierre. Pratinas composa 50 piéces, dont 32 drames satyriques. I] ne gagna le 
prix qu’une seule fois. » Suipas. | 

4 Pausan., |. II, ch. 13. 


5 Aristias se présenta au concours, en méme temps qu’Eschyle et Polyphradmon, la | 


ire année de [Ὁ]. LX XVIII (467 av. J. C.); il obtint le second prix avec Persée, Tantale, 
une troisiéme piéce, dont le titre est perdu, et /es Lutieurs, drame satyrique de son 
pére (voir ci-aprés, p. 520)..On cite encore d’Aristias : Antée, Atalante, les Parques, le 
Cyclope et Orphéc. Cf. Cuatcnet, la Trag. gr., p. 70. Il ne reste de tout cela qu’un seul 
trimétre, recueilli par Athénée (1. II, p. 60, b). 


v. §00 av. J. C. 
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satyrique. 
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public gréco-romain’. En l’absence de tout autre document, force 
nous est de demander au drame d’Euripide quelques lumiéres sur 
ceux de Chérile et de Pratinas. Au reste il n’y ἃ aucune raison 
de croire que le genre se soit considérablement modifié pendant 
les trois quarts de siécle qui séparent ces ceuvres : on sait que les 
Hellénes avaient l’habitude de garder intacts les caractéres et les 
formes de chaque ordre de productions artistiques. A en juger par 
notre unique exemple, les compositions satyriques étaient courtes. 
Comme ton poétique, la piéce d’Euripide garde le milieu entre 
la tragédie et la comédie : les personnages sont-ceux du drame 
sérieux, héros ou demi-dieux, mais l’auteur les place dans des 
situations comiques, et leur fait parler un langage tantdét bour- 
soufflé, chargé ἃ dessein, tantét familier et plein de bonhomie. 
On n’y trouve rien de ces personnalités violentes, rien de l’obscé- 
nité éhontée dont Aristophane est coutumier : le tout porte 
l’empreinte d’un enjouement insouciant, d’une sensualité candide 
et d’une raillerie sans fiel. Une telle espéce de productions, 
qui n’est pas sans quelque analogie avec l’opérette de nos jours, 
atteignait parfaitement son but : donner a la fin du spectacle 
un divertissement inoffensif, en rappelant par 14 au public l’idée 
dionysiaque que, dans ses progrés, la tragédie laissait tomber 
peu a peu dans I’oubli. 

Voici les principales particularités musicales ἃ signaler dans 
l’opérette satyrique d’Euripide : les parties chantées y tiennent 
moins de place que dans la tragédie (100 vers sur 700); elles 
consistent en trois cheeurs accompagnés d’une danse trés-vive, 
une chanson A boire, et enfin un tout petit cheur épisodique. 
A l'exception de quelques -anapestes servant d’introduction aux 
couplets bachiques, il y a absence de transition entre les trimétres 
du dialogue et les rhythmes destinés au chant?. Le tableau 


suivant permettra d’embrasser d’un coup d’ceil le plan musical 
de notre piéce. 


t Outre les dithyrambes composés sur ce sujet (voir pp. 492, 495), un drame satyrique 
d’Aristias a pour titre le Cyclope. Cf. Suipas, au mot ἀπώλεσας. 
2 Il est assez singulier que la piéce d’Euripide ne renferme ni trochées tétramétres 


ni procéleusmatiques (p. 106), rhythmes que les anciens déclarent étre propres au genre 
satyrique. 


COUPE MUSICALE DU CYCLOPE D'EURIPIDE. 


N. B. Les chants lyrico-orchestiques sont désignés en majuscules; les chants de la scéne en italiques; les passages 
déclamés musicalement en caractéres ordinaires. Les versa du dialogue sont indiqués entre parenthéses. 


Ier Acte. Scéne 1re, Siléne. 


IIe Acte. 


Iife Acte. 


IVe Acte. 


Scéne 2, Siléne, le Cheeur. 


Scéne 1r¢, Ulysse, Siléne, le 
Cheur. 

Scéne 2, Ulysse, le Choeur. 

Scéne 3, Ulysse, Siléne, le 
Cheeur. 

Scéne 4, le ecispe: ee υβεε; 
Siléne, le Cheeur. 

Scéne 5, le Cyclope, Siléne, 
le Cheeur. 


Scéne 1re, Ulysse, le Cheeur. 
Scéne 2, le Cheeur. 


Scéne 3, le Cyclope, le Chceur. 


Scéne 4, le Cyclope, Ulysse, 
le Cheeur. 

Scéne 5, le Cyclope, Ulysse, 
Siléne, le Cheeur. 

Scéne 6, Ulysse, le Cheeur. 

Scéne 7, le Cheeur. 


Scéne rte, Ulysse. 
Scéne 2, le Cheeur. 


Scéne 3, le Cyclope, Ulysse, 
le Cheeur. 


PROL. 


EPISODIUM. 


EPISODIUM. 


EXODOS. 


(Trimétres, v. 1-40.) 


I. Parovos (v. 41-81), stkinnis, deux strophes 


chorales et une épode (logaédes) : « Ov 
vas-tu donc, toi qui es issu de noble pére 
et de noble mére? » 


(Trimétres, v. 82-355.) 


II. HyporcHéme non strophique (v. 356-374) 
remplagant le premier stastmon (chorées) : 
« Ouvre, Cyclope, les bords de ton vaste 
gosier. » 

(Trimétres, v. 375-482.) 

Deux systémes d’anapestes (v. 483-494) 
chantés par des demi-chceurs: « Allons, 
qui sera le premier? » 

III. Chanson ἃ δοῖγε (v. 495-518), trois cou- . 
plets (ioniques brisés) chantés, le rer et 
le 3¢ par le Cheeur, le 2¢ par Polyphéme: 
« Bienheureux qui célébre l’orgie. » 


(Trimétres, v. §19-607.) 


IV. HyporcHeME non strophique (v. 608-623) 
remplagant le second stastmon (chorées 
rapides) : « Les tenailles de la douleur 
vont saisir le cou du barbare. » 

(Trimétres, v. 624-655.) 

V. Cheur dialogué non strophique (v. 656- 
663) : « Courage, brandissez le tison, 
hAtez-vous! » 


(Trimétres, v. 664-707.) 

VI. Deux trimétres chantés par le Cheeur 
(v. 708-710) : « Compagnons de la navi- 
gation d’Ulysse, nous nous consacrons 
désormais au service de Dionysos. » 


Phrynique. 
Commencements 


ela 
tragédie classique. 


Ol. LXVII, 2. 


Ol. LXXV, 4. 
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A cette premiére période de l’art dramatique, pleine d’une vie 
intense, les personnalités marquantes se succédent avec la méme 
rapidité que les progrés et les innovations fécondes; moins d’un 
quart de siécle aprés Thespis nous voyons se produire un de ses 
disciples dont le nom, souvent associé a celui d’Eschyle, marque 
les commencements de ]’ére classique de la tragédie : l’athénien 
Phrynique’. 11 fut vainqueur au concours de 510 av. J. C. et donna 
ses Phéniciennes en 476, quatre ans avant les Perses d’Eschyle?; 
toute sa carriére dramatique est probablement contenue entre ces 
deux dates. Il fut contemporain de Chérile et de Pratinas; sa 
période la plus brillante coincide avec la jeunesse d’Eschyle : 
comme ce dernier il alla mourir en Sicile?. Son fils Polyphrad- 
mon, de méme que les fils de Pratinas, d’Eschyle, de Sophocle 
et d’Euripide, soutint honorablement la réputation de la famille. 

L’innovation capitale que Phrynique apporta ἃ l’économie de 
la tragédie, fut d’introduire l’élément féminin sur la scéne et 
dans le cheur. En effet, l’on rencontre dans la liste de ses 
piéces : Alceste, Androméde, les Danaides, les Phénicrennes. Comme 
le théAtre antique n’eut jamais ni actrices, ni cantatrices, ni 
choreutes-femmes, les réles de cette sorte furent toujours remplis 
par des hommes, et l’usage du masque dut étre étendu au 
cheeur. Ici, 11 faut bien l’avouer, notre admiration pour l’antiquité 
recoit une rude atteinte. Entendre interpréter par un organe 
masculin les atcents touchants d’Iphigénie ou d’Antigone, voila 
ce qu’aucune convention théatrale ne rendrait supportable au 
spectateur moderne. Une autre nouveauté due ἃ Phrynique, et 
souvent mise a profit depuis, fut la division du personnel choral 
en deux demi-cheeurs‘. 

De tous les ouvrages dramatiques du vieux poéte5, il ne nous 


« Sumas, au mot Φρύνιχος, Πολυφράδμονος. Voir l’excellent résumé de CHaicner, 
la Trag. gr., p. 71-92. 

2 Cf. BERNHARDY, Grundriss, T. II, 2¢ part., p. 18. 

3 Proleg. in Schol. Aristoph., 111. 

4 Exemples : les Suppliantes, les Euménides. — Phrynique employait simultanément 
un cheeur de femmes et un chceeur d’hommes; c’est ce qu’indique le double titre de 
quelques-unes de ces piéces : Egyptiens et Danaides, Conseillers et Phéniciennes. 

5 I] cultiva aussi la poésie lyrique. On lui attribue un hymne célébre. Voir ci-dessus, 
Ρ. 457- 
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est -parvenu, ἃ part un petit nombre de vers détachés, qu’une 
douzaine de titres de tragédies'..La plupart de ceux-ci indiquent 
des sujets mythiques : Antée, Actéon, Alceste, Androméde, Tantale, 
Erigone; quelques autres se référent ἃ des événements contem- 
porains : la Prise de Milet, les Phéniciennes. On sait qu’Eschyle 
dans Jes Perses reprit la donnée de cette derniére piéce. Un drame 
qui représentait le retour de Xerxés ἃ Suse aprés le désastre 
de son armée, n’était pas de nature ἃ déplaire aux vainqueurs 
de Salamine; il en fut différemment de la Prise de Milet, qui 
mettait devant les yeux des Athéniens un fait humiliant pour 
l’amour-propre national. Ecoutons Hérodote : 

« Les Athéniens ont montré de toutes sortes de maniéres la douleur que leur causa la 
« perte de Milet, mais surtout parce que Phrynique ayant composé un drame intitulé 
« la Prise de Milet, et ayant fait représenter, tous les spectateurs fondirent en larmes; 
« de plus les Athéniens condamnérent a une amende de mille drachmes le poéte qui 
« leur avait rappelé des malheurs propres, des douleurs de famille, et défendirent que 
« personne fit encore jouer cette piéce. » Livre VI, § 21. 

La tentative d’introduire le drame historique sur le théAtre 
grec ne fut plus renouvelée aprés Eschyle; il est vrai qu’Athénes 
ne devait plus revoir une épopée en pleine actualité comme la 
guerre des Perses. 

Phrynique est souvent cité ἃ cété d’Eschyle pour le pathé- 
tique profond qu’il déploya dans ses tragédies. On vante aussi la 
variété de ses danses chorales*. Mais 1] est surtout célébré comme 
inventeur de belles mélodies : l’action prépondérante de l’élément 
féminin dans le drame est ainsi corrélative au développement de 
l’élément musical, ainsi que nous l’observons aussi chez Euripide. 
Les écrivains ne tarissent pas d’éloges sur la suavité touchante des 
cantilénes de Phrynique. Dans la fameuse scéne des Grenouilles, 
Eschyle, tout en se défendant d’étre un plagiaire, comme Euripide 


1 En tenant compte des titres doubles et de ceux qui ne peuvent appartenir a des 


' tragédies, on arrive a la liste suivante : 1° les Pleuroniennes; 2° les Egyptiens (ou les: 


Danaides) ; 3° Actéon; 4° Alceste; 5° Antée (ou les Libyens); 6° la Prise de Milet (ou les Perses); 
7° les Phéniciennes (les Consetilers ou les Sidoniennes); 8° Androméde; 9° Tantale; 10° Erigone. 
Cf. Cuaranet, la Trag. gr., p. 73+74- 

2 Lui-méme, dans une épigramme conservée par Plutarque (Quaest. conv., 1. VIII, 
ch. 9, ὃ 3), dit avoir a sa disposition « autant de figures de danse qu’une orageuse nuit 
« d’hiver souléve de vagues sur l’onde. » Voir ci-dessus, p. 505, note 3. 
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le lui reproche, avoue hautement s’étre inspiré plus d’une fois 
des mémes modeles que son prédécesseur. L’éloge du mélodieux 
chantre tragique, tempéré par un petit grain d’ironie, revient 
souvent chez Aristophane. Citons-en comme exemple la strophe 
de l’ode dans la premiére parabase des Ozseaux’ : 

« Muse bocagére, — tio, tio, tio, tio, tso, tsotinx — muse aux accords variés! Souvent 
« avec toi au fond des bois et sur la cime des monts — #10, #10, tio, tio, tio, tiotine — 
« reposant sous le feuillage d’un fréne, — ito, tio, tio, tio, tiotinx — je tire de mon 
« gosier flexible des nomes sacrés qui accompagnent les danses augustes dédiées a 
« Pan et a la Mére des montagnes! — éototo-tototo-tototo-tinx |! — C’est dans ton séjour 
« fleuri que Phrynique, comme une abeille, trouve les sucs délicieux dont il compose ses 
« cantilénes ravissantes. » 

Le caractére essentiellement musical du talent et des cuvres 
de Phrynique est confirmé par un probléme d’Aristote : 

« Pourquoi Phrynique et ses imitateurs furent-ils avant tout mélodistes? Ne serait-ce 
« pas parce que, en ce temps-la, les parties chantées de la tragédie |'emportaient de 
« beaucoup en étendue sur les parties récitées? » Chap. XIX, 31. 

Ces témoignages et une foule d’autres? nous autorisent ἃ voir 
en Phrynique, sinon le créateur des formes musicales de la 
tragédie grecque, — la plupart de ces formes sont un héritage du 
dithyrambe corinthien — au moins I’artiste qui les a portées au 
degré de développement οὐ nous les montrent les plus anciennes 
piéces d’Eschyle : les Suppliantes, les Perses et les Sept devant 
Thebes. En tant que musiciens, Phrynique et Eschyle seront donc 
pour nous, comme ils le sont pour Aristoxéne, les représentants 
du drame classique a sa période la plus reculée*. Nous consi- 
dérons les derniéres années de la guerre des Perses comme 
l’Epoque ot la tragédie arriva a la possession de tout son matériel 
technique. C’est de ce point de vue que nous allons tacher de 
déterminer la part de création qui, selon nous, peut étre attribuée 


τ Cf. les Grenouilles, v. 1298 et suiv. — L’injure mise dans la bouche d’Euripide 
(b., v. 910) implique un éloge de la part d’Aristophane. — Les motifs de Phrynique 
faisaient encore les délices des amateurs au temps d’Aristophane. Dans les Guépes 
(v. 218 et suiv.) les vieux juges vont chercher Philocléon « dés le milieu de la nuit, 
« en fredonnant d’anciennes mélodies tirées des Sidoniennes de Phrynique. » 

2 « Phrynique, auteur de tragédies, était admiré pour la composition mélodique.... 
« compositeur de chants suaves. » Schol. in Av., 750. — Cf. Schol. in Vesp., 220; ἐπ Ran., 
1297, 1299. 

3 Ap. Piut., de Mus. (W., § XIV).— Cf. Quaest. conv., 1.1, ch. 1, § 5. 
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avec vraisemblance a Phrynique, et d’esquisser la structure 
musicale que le vieux maitre donna aux chants du théatre. 
Dans le drame primitif, encore 4 moitié dithyrambe, la partie 
chantée, entiérement confiée au chceur, se produisait en grande 
partie pendant les moments ot la scéne était vide; jamais la 
mélodie n’avait a exprimer les sentiments déterminant les actions 
du personnage, fonction exclusivement réservée a la parole. La 
tragédie, arrivée 4 son développement normal, se donna pour 
tache de fondre dans un tout harmonieux les éléments distincts 
et opposés qu’elle portait dans son sein : parole et chant, sctne 
et orchestre, acteur et cheur. Pour graduer le passage de la simple 
parole a la mélodie chorale, elle inséra entre les iambes parlés et 
les vers destinés au chant quelques systémes d’anapestes déclamés 
musicalement. Pour relier la scéne a l’orchestre, elle permit a la 
musique d’intervenir dans les moments de I’action ot la véhé- 
mence des sentiments personnels ne laisse pas de place ἃ I’effu- 
sion des sentiments collectifs. Ici le drame antique poursuivait 
manifestement le méme but que'l’opéra moderne : remuer ]’A4me 
du spectateur, au moyen d’un emploi simultané de toutes les 
forces esthétiques, aussi profondément qu’il est donné au théatre 
de le faire. C’est 1A une innovation fondamentale, due sans doute 
ἃ Phrynique; en effet dans les plus anciens drames d’Eschyle la 
musique a déja envahi une portion des efzsodiza et l’exodos en entier. 
Cette derniére partie est occupée d’ordinaire par une longue com- 
plainte’, en forme de dialogue, chantée par un des personnages 
de la scéne et le chceur (p. 218) : acteurs et choreutes, aprés 
l’accomplissement de la catastrophe redoutée, donnent une libre 
expansion a leur douleur et ἃ leur commisération. Par leur forme 
poétique, simple parfois jusqu’a l’insignifiance, ces chants se 
rattachent, non pas au ¢hrénos lyrique, tel que l’ont congu Simo- 
nide et Pindare, mais aux cantilénes funébres d’origine populaire 
dont nous avons trouvé un spécimen idéalisé dans le dernier 
livre de I’Iliade (p. 372). Ce sont 1a les morceaux de musique 
les plus étendus de la tragédie ancienne; l’auteur visait a s’y 


t Dans les Perses et les Sept, le thrénos s’enchaine avec le dernier stasimon qui lui sert 
d’introduction. 
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montrer plutét compositeur inspiré que grand poéte (p. 231-232). 
Chez Phrynique le thrénos était vraisemblablement le seul pas- 
sage de l’ceuvre ot l’acteur eit une partie entiérement chantée’ : 
il en est encore ainsi pour toutes les piéces d’Eschyle, ἃ l’excep- 
tion de Prométhée. Lorsque le dénouement ne donne pas lieu a 
une lamentation, la place vide est occupée par un chant en 
strophes, sur lequel le chceur opére sa sortie? (ὠφοδος). Quant aux 
cheurs épisodiques (p. 218), ils sont de l’essence du drame et ne 
pouvaient manquer chez les prédécesseurs de Phrynique; mais 
ail est possible que celui-ci ait élargi leurs formes, bien qu'il 
paraisse avoir plus réussi dans le suave que dans l’énergique. 
Les autres variétés de cantilénes scéniques sont inconnues aux 
productions de cette période : Phrynique, pas plus qu’Eschyle, 
n’a fait de morceaux entiérement chantés en scéne. 
a Rbvthmes Le matériel rhythmique de la tragédie grecque peut étre 
ancienne. fregardé comme ayant pris sa forme définitive a l’époque de 
Phrynique. En dehors des parties tout ἃ fait musicales, le drame 
sérieux manifeste dés ses débuts une tendance trés-accusée a 
réduire ses métres ἃ deux : l’iambe trimétre’, le vers du dialogue 
ordinaire parlé sur un accompagnement instrumental (pp. 174, 
215), et le dimétre anapestique, le rhythme du chant déclamé‘ 
(pp. 132, 179-180, 215); quant au trochée tétramétre, encore 
prédominant chez Phrynique (p.' 173), il disparait presque entiére- 
ment chez Eschyle; Euripide le remet en honneur pour certains 
colloques d’un ton véhément!. On voit qu’A l’endroit des métres 
du dialogue, le drame sérieux est bien pauvre en comparaison de 
la comédie. Pour les parties réservées a l’exécution musicale, en 
revanche, l’art d’Eschyle déploie une richesse rhythmique devant 
laquelle palissent tous les autres genres de poésie et que la 
tragédie récente n’a su ni augmenter ni méme conserver entiére. 


: On remarquera que dans les plus anciens drames d’Eschyle (les Perses, les Sept), les 
acteurs qui participent au thrénos ne paraissent pas avant ce moment-la. 

2 Potvux, |. IV, sect. 108. — Cf. WEestpHAL, Proleg., p. 14-30. 

3 Iambe trimétre de Phrynique, cité par CHAIGNET, la Trag. gr., p. 90. 

4 Des systémes d’anapestes paraissent avoir été déja employés par Thespis. Clément 
d’Alexandrie en reproduit cing que M. Chaignet (la Trag. gr., p. 64, note 2) croit tirés 
des Prétres. 

5 Sans doute Phrynique l’employa beaucoup, puisqu’il passe pour en étre l’inventeur. 
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La plupart des éléments rhythmiques des chants de la tragédie 
ont été puisés ἃ diverses sources connues; quelques-uns d’entre 
eux, mais précisément les types les plus caractéristiques, sont 
inconnus a toutes les autres branches de la littérature mélique. 
Trois classes de rhythmes ont été empruntées probablement au 
dithyrambe corinthien : en premier lieu les diverses variétés 
du 3.4, toniques et choriambes; en second lieu les bacchius quinaires 
et les dochmies, mesures propres aux chceurs épisodiques et aux 
chants dialogués; en troisiéme lieu les logaédes tragiques (p. 431 
et suiv.). Cette derniére classe de rhythmes, la plus souple, 
la plus variée et la plus docile 4 l’empreinte individuelle de 
chaque poéte, renferme des éléments empruntés a des genres 
autres que le dithyrambe, nommément a la chanson lesbienne’ : 
les formes faciles, qui rappellent les motifs sapphiques, appa- 
raissent toujours ἃ la terminaison des strophes. Les glyconiens 
(p. 139) et les priaféens (p. 175), dont la cadence agréable et 
ferme parait avoir eu un grand charme pour les oreilles du public 
athénien, sont typiques en ce sens chez Eschyle*. Une quatriéme 
classe de rhythmes destinés au chant a été prise par Phrynique 
aux nomes des citharédes : ce sont les dactyles que nous appelle- 
rons tvagiques, faute d’un nom consacré : mélange de tripodies et 
de tétrapodies, dans lequel apparaissent de loin en loin quelques 
épitrites isolés. Tous les chants d’Eschyle qui appartiennent ἃ 
cette catégorie sont pleins d’une sombre majesté et rappellent un 
brillant passé évanoui sans retour‘. L’origine que nous venons 


t On rencontre le grand asclépiade dans un fragment des Pleuroniennes de Phrynique. 
Pausan., ]. X, ch. 32. 

2 Exemples : les Suppliantes, 25 stasimon (V); les Perses, τος stastmon (111), str. 1 et 3. 
Voir ci-dessus, p. 213, note 1. 

3 « Tout le monde admet que Phrynichos dans ses chants se rencontre avec les 
« [nomes] chantés a la cithare. » Schol. in Ran., 1298. Cf. 1299. 

4 Les principaux sont la parodos des Suppliantes , le 39 stasimon des Perses (V1), lequel 
sert d’introduction au thrénos, la pavodos d’ Agamemnon et le ehceur de sortie des Euméntdes, 
conséquemment le premier et le dernier chant de l’Orestie. Les rhythmes pompeux de 
ces chants de style archaique sont magnifiquement parodiés par Aristophane : les Nuées, 
 parodos (1); les Grenoutlles, choeur chanté a l’entrée d’Eschyle (X); choeur €pisodique (XI); 
deux potpourris chantés par Euripide (XV et XVI); chant de sortie par lequel le cheeur 
reconduit Eschyle a la clarté des flambeaux (v. 1528-1533). — A la méme espéce de 
rhythmes appartiennent aussi, selon toute apparence, les deux vers conservés des 
Phéniciennes de Phrynique (cf. CHAIGNET, ἐδ., p. 83). 
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d’assigner aux dactyles tragiques se déduit du passage si connu 
des Grenouilles d’Aristophane : 

Euripide (ἃ Dionysos) : « Attends, écoute cet autre chant choral, baclé d’aprés des 
« nomes citharodiques. » (Il chante un potpourri, composé de chceurs dactyliques de 
diverses tragédies d’Eschyle. Les vers sont séparés par un refrain en trochées, phidito 
thrdtto phidtio thrdét, imitant la ritournelle d’un instrument a cordes.) — Dionysos : 
« D’od vient cette raclerie? De Marathon? Ou aurais-tu par hasard collectionné les 
« airs qui servent aux puiseurs d’eau ? » — Eschyle: « Non! de ce qui était beau j’ai 
« tiré une autre chose également belle, afin de ne point étre vu fauchant de compagnie 
« avec Phrynique la méme prairie sacrée des Muses. » V. 1281 et suiv.! 

Enfin parmi les rhythmes de la tragédie il en est deux dont 
la provenance est couverte d’obscurité. Les spondées anapestiques 
(pp. 105, 120) sont spécialement affectés aux déplorations? (p. 225); 
peut-étre dérivent-ils des complaintes que I’on entonnait sur 
le passage des cortéges funébres. Quant aux chorées tragiques 
(pp. 122, 126), les rhythmes par excellence de la sévére emméléza, 
on est tenté d’y voir une création des fondateurs de la scéne 
athénienne. C’est le triomphe de la rhythmopée d’Eschyle, pleine 
du souffle de sa robuste et austére mélodie’. — II est étonnant 
que le chant théatral de l’époque de Phrynique et d’Eschyle 
n’ait fait aucun emprunt direct ἃ la lyrique chorale, alors a 
lapogée de son développement. Si l’on excepte Prométhée, dont 
les parties méliques paraissent avoir été remaniées ἃ une Epoque 


-postérieure, les productions d’Eschyle ne renferment pas de 


vrais épitrites. De méme les logaédes de la tragédie n’ont que 
des affinités éloignées ou fortuites avec ceux de Simonide et 
de Pindare. 

Cette grande abondance de rhythmes destinés au chant montre 
a elle seule combien la cantiléne tragique devait offrir de nuances 
expressives et d’accents variés. La logique qui préside au choix 
des diverses formes, selon les différents types de situation, la 
franchise des motifs rhythmiques et leur relation directe au texte, 
toutes ces propriétés de l’art grec se réunissent pour laisser 
entrevoir parfois le dessin de la mélodie avec une limpidité et 


t Cf. Schol. in Ran., 1281-1299. 

2 Exemples : début du ¢thrénos des Perses; fin de la parodos des Suppliantes. 

3 Les chants ternaires de cette espéce abondent déja dans les premiers drames 
d’Eschyle. 
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une réalité telles, que l’on peut se passer presque du contour 
précis. Au reste les notices disséminées chez les auteurs au sujet 
des cantilénes du drame confirment de tout point les impressions 
spontanées que nous donnent ces linéaments muets. Les chants 
de la tragédie au temps de Phrynique et d’Eschyle n’admettaient 
pas le genre chromatique', moins encore certes |’enharmonique. 
Par contre, ils étaient riches en métaboles de mode et de ton, 
ainsi que le démontrent les changements de mesure si fréquents 
déja, méme ἃ Vintérieur des strophes. Deux modes caracté- 
risent la musique chorale de l’ancienne tragédie : le mzxolydien, 
le mode de la plainte passionnée, et le dorien, expression de 
’héroisme stoique. Le mixolydien représente l’élément féminin, 
humble et insinuant; le dorien, l’élément masculin, dur, impé- 
rieux?; malgré cette opposition complete, la transition de l’un 


ἃ autre mode est d’une simplicité surprenante. Aristoxéne 


affirme expressément que les tragiques ont emprunté l’harmonie 
mixolydienne aux mélodies de Sappho. Cette notice est impor- 
tante pour plusieurs raisons. Premiérement, elle assigne a cet 
emprunt une date assez reculée : en effet pour peu que l’on se 
rappelle l’histoire de ce mode (T. I, p. 147), on sait que la 
période du mixolydien sapphique s’est terminée avec Lamprocle. 
Secondement, elle nous montre encore ici les premiers maitres 
de la scéne tournant les yeux vers les poétes lesbiens plutét que 
vers les lyriques de l’école dorienne; circonstance qui s’accorde 
avec la maniére dont nous avons expliqué la formation du style 
logaédique dans la tragédie. — A cété des deux modes princi- 
paux de la chorale dramatique, deux ou trois autres harmonies 
paraissent avoir occupé un rang secondaire : ce sont la gracieuse 
lydistt, la syntono-lydisiz éplorée et l’enthousiaste phrygistz*. Quant 
aux harmonies hypodorienne et hypophrygienne, elles sont exclues 


1 Piut., de Mus. (W., ὃ XIV); passage cité et traduit T. I, p. 301, note 3. 

2 Voir ci-dessus, T.I, p. 189. — Jugement d’Euripide sur le mode mixolydien. Piut., de 
Rect. aud. rat., § 15. — La doristi était parfois employée dans les chants dialogués 
(PLut., de Mus., XIII), mélée sans doute avec la mizolydists. 

3 PLut., ἐδ. 

4 Cf. ΤΟΙ, p. 194 et suiv. — L’usage du mode phrygien dans les chceurs de la tragédie 
est sufisamment démontré par I’origine dithyrambique du drame sérieux et par l’appa- 
rition assez fréquente du rhythme ionique (3/,), son compagnon inséparable. 
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par Aristote du chant choral de la tragédie, et réservées pour 
les personnages héroiques de la scéne, ἃ cause de leur éthos 
décidé. Mais par 14 méme elles ne convenaient guére aux tragé- 
dies de l’époque dont nous nous occupons : a en juger par les 
plus anciennes productions d’Eschyle, ce ne sont pas les héros 
(Danaos, Etéocle) mais des femmes ou des personnages mascu- 
lins sans énergie (Antigone, Isméne, Xerxés) qui intervenaient 
primitivement dans les parties chantées du drame. 

On a peu de particularités a Il’endroit de l’'accompagnement des 
cantilénes théAtrales. Les deux genres d’instruments y étaient 
admis’. Toutefois l’aulos, en vertu de ses anciennes attaches avec 
la religion de Dionysos, y avait le pas sur la cithare apollinique : 
son emploi spécial était de se joindre aux mélodies chorales’. 
En avant du cheeur, lorsque celui-ci faisait sa sortie en chantant 
l’aphodos, marchait un joueur de chalumeau?. Les aulot destinés 
a se faire entendre dans la tragédie étaient d’une espéce parti- 
culiére, puisqu’ils avaient un nom spécial : chalumeaux tragiques 
(p. 287). Quant aux instruments a cordes, ils avaient pour office 
principal de se joindre a la déclamation semi-musicale; néan- 
moins certains indices témoignent en faveur de leur usage dans 
les chants orchestiques de la tragédie‘. 


1 « Il en est tout a fait de méme pour la musique de chalumeau, de cithare ou de 
« quelque autre instrument dont fait usage l’art de Dionysos, soit tragédie, soit 
« comédie.... » Max. Tyr., Diss., VII, ὃ 6. 

2 Les troupes de tragédiens qui se présentaient aux agones ou faisaient des tournées 
avaient toujours avec elles un aulate. Cf. Livers, die Dionysischen Kiinstler, p. 189 et 
suiv.; Schol. Aristoph. tn Pac., 531. — Pollux, a propos du chceur tragique, parle de 
symphonte, de synodte et de synaulie (1. 1V, sect. 107). 

8 Schol. Aristoph. in Vesp., 582. — Il y avait des types mélodiques fixes pour les 
ritournelles de chalumeau qui s’intercalaient dans le chant de sortie. Voir SuIpDAs, au 
mot Εξόδιοι νόμοι. ; 

4 Nous appelons particuli¢érement l’attention sur le passage suivant qu’Aristophane 
met dans la bouche d’Eschyle (ἐδ., v. 1301 et suiv.) : « Pour Euripide, il emprunte ses 
« mélodies a toutes les courtisanes, aux scolies de Mélitos, aux aulétes cariens, aux 
« thrénes, aux petits airs de danse, et je vais le prouver ἃ l’instant. Qu’on m’apporte 
« une petite lyre. Mais qu’est-il besoin de lyre pour lui? Ow est la joueuse de 
« castagnettes ἢ Viens muse d’Euripide! voila l’'accompagnement qui convient a tes 
e chants. » Cf. Schol. in Ran., 1302, 1305. — Sans doute le didascalos, qui souvent 
n’était autre que le poéte, se chargeait de la partie d’instrument a cordes : « Sophocle 
« dirigeant l’exécution de Thamyris accompagna lui-méme sur la cithare. » ATHEN., 
1.1, p. 20, f. — Agathon est représenté dans les Thesmophories portant, comme attribut 
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Avant de caractériser briévement la composition musicale 
des principales tragédies grecques dont le texte intégral nous 
est parvenu, nous dirons quelques mots indispensables de l’or- 
ganisation matérielle des représentations tragiques chez les 
Athéniens'’. 

Ces représentations n’ont jamais cessé de constituer une partie 
importante des solennités religieuses qui les avaient vu naitre. 
Pendant toute la période florissante du théatre athénien, les 
ceuvres nouvelles se produisaient aux concours dramatiques qui 
avaient lieu annuellement aux grandes dionysiaques, la féte du 
printemps’. L’institution des concours de tragédies remonte aux 
temps des Pisistrates (p. 445); Chérile, dit-on, serait entré en lice 
pour la premiére fois une dixaine d’années avant le meurtre 
d’Hipparque, a peu prés seize ans avant le premier concours de 
dithyrambes*. Mais nous n’avons des données positives sur ces 
luttes fécondes qu’a partir de la fin des guerres médiques. En 467 
Eschyle remporta le premier prix, Aristias, fils de Pratinas, eut 
le second prix, Polyphradmon, fils de Phrynique, vint en troi- 
siéme ligne‘. Voici les dispositions traditionnelles du programme 
des concours. Chaque année trois poétes-musiciens dramatiques 
étaient admis ἃ entrer en lice. L’archonte fournissait ἃ chacun 
d’eux un chceur de 48 hommes, personnel que |’auteur était tenu 
d’instruire, de méme qu'il avait a faire répéter les acteurs; ceux-ci 
lui étaient désignés par la voie du sort, ἃ moins qu’il n’efit déja 
engagé lui-méme les interprétes de son ceuvre. Ces fonctions 
de maestro (didaskalos) étaient essentielles, puisque la mise en 
scéne faisait l’objet principal du concours : en matiére d’art, la 


ordinaire du poéte tragique, une lyre, et de plus, afin de marquer sans doute le 
caractére efféminé de sa musique, un barbiton, instrument des Grecs orientaux. Voir 
Ci-dessus, ἢ. 413. 
αι Pour ce qui concerne la disposition de l’édifice, l'emplacement de la scéne et de 

l’orchestre, les détails d’organisation des concours, etc., nous renvoyons le lecteur 
francais a la traduction de l’Histotre de la littérature grecque d’Otfr. Miller, et surtout 
aux notes complémentaires de M. Karl Hillebrand. 

2 Les piéces déja jouées auparavant paraissaient plutét a d’autres fétes, les Lénéennes 
(janvier-février) ou les petites Dionystes (novembre-décembre). 

3 Voir ci-dessus, p. 506, note 3. 

4 Cf. Bernuarpy, Grundriss, T. II, 2¢ part., p. 259; CHaranet, la Trag. gr., p. 118; 
Westren., Proleg., zu Zésch., p. 2. 
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réalisation effective tenait plus 4 cceur aux Grecs que la création 
poétique’. Tous les frais nécessités par la représentation tombaient 
4 charge d’un riche citoyen, lequel, en vertu de ce dispendieux 
honneur, avait le titre de chorége?. Chacun des trois concurrents 
était obligé de faire représenter, dans une méme séance, trois 
tragédies suivies d’un drame satyrique. Souvent les quatre piéces 
appartenaient 4 un méme cycle d’aventures ou de mythes; d’autres 
fois elles étaient unies par un lien purement idéal, une concep- 
tion subjective que chacun des drames avait ἃ faire ressortir 
ἃ sa maniére. Ce tout complet s’appela dans I’antiquité récente 
une ¢tétralogie3; le groupe des trois tragédies, envisagé a part dela 
farce satyrique, ¢onstituait une tvzlogze*. Ainsi dans le concours 
qui vient d’étre mentionné, Polyphradmon fit jouer une trilogie 
intitulée la Lycurgie, a laquelle succéda un drame satyrique 
dont le nom est perdu; Eschyle donna une tétralogie, la Thébaide, 
composée de Lazos, Edipe et les Sept devant Thebes, tragédies, le 
Sphinx, drame satyrique; Aristias fit représenter Persée, Tantale 
et une troisiéme.tragédie inconnue : comme drame satyrique il 
donna les Lutteurs. 

Les 48 choreutes, constituant le personnel chantant et dansant 
mis ἃ la disposition de l’auteur, ne formaient pas une masse 
unique appelée a participer simultanément a l’exécution de 
l’ceuvre entiére. Le poéte-musicien les divisait en quatre chceurs 
de 12 personnes, ayant chacun son organisation distincte et son 
chef ou coryphée*. Chaque groupe était désigné pour former le 
cheeur propre dans une des piéces de la tétralogie; en outre il 
devait participer comme masse accessoire ἃ ]’exécution d’un des 
autres drames, lorsque l’intervention d’un second chceur était 


t Le fils ou le petit-fils pouvait se présenter en lice avec des compositions de son pére 
ou de son grand-pére. 

2 Thémistocle remporta le prix comme chorége avec une piéce de Phrynique. PLUT., 
Vit. Them., § 5. 

8 Dioa. LaeErt., 1. III, sect. 56. 

4 Le drame satyrique, réminiscence des farces dionysiaques, ne faisait-il pas obliga- 
toirement partie du concours? Cela semble assez probable. — Eschyle a laissé 
70 tragédies et 5 drames satyriques seulement. Pratinas, au contraire, ne composa que 
18 tragédies, tandis qu’il donna 32 drames satyriques. 

5 Plus tard chacun des chceurs fut porté ἃ 15 personnes (3 Χ 5). 
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réclamée par les nécessités de l’ceuvre’. En groupant ses exécu- 
tants d’aprés leur genre de voix et leurs aptitudes personnelles en 
matiére de chant et de danse, l’auteur était ἃ méme de former 
quatre cheeurs ayant chacun son caractére vocal et orchestique 
bien défini?. Lorsque le cheeur simple faisait face au spectateur, il 
y avait quatre personnes de front, trois dans le sens de la profon- 
deur. Les meilleurs choreutes ainsi que le coryphée avaient leur 
place au premier rang, }e-plus rapproché du public’. 

A l’acteur unique du temps de Thespis l’ancienne tragédie 
classique en ajouta un second : le deutéragonisiz ; elle put donc déja 
mettre, au moins, deux interlocuteurs en présence‘. Ce fut 14 une 
innovation radicale et pour ainsi dire le commencement du drame 
véritable. Tant qu’il n’y avait eu en scéne qu’un seul personnage 
ἃ la fois, tout devait se passer en entretiens avec le coryphée 
et en récits de messagers:; dorénavant l’action pourra se nouer 
et se dénouer entiérement sur le théatre, le chceur restant simple 
spectateur. De plus, chacum des acteurs pouvait, moyennant un 


t Les Suppliantes : choeur des Danaides, cheeur des suivantes; les Euménides : chceur des 
Euménides, chceur des prétresses de Pallas. Il y avait en outre dans cette derniére 
piéce deux chceurs muets: celui des juges de |’Aréopage et celui des Athéniens; aussi, 
si l’on en croit Pollux (1. IV, sect. 110), un tel déploiement de luxe théAtral parut outré 
au goat des Athéniens. 

2 Dans la premiére piéce de |’Orestie le chceur se compose des vieillards d’Argos; 
dans la seconde piéce, des jeunes filles de la suite d’Electre; dans la troisiéme piéce 
le cheeur principal est formé par les Euménides; dans la quatriéme, par les Satyres. 

3 Les groupes de quatre (plus tard cinq) choreutes placés l'un a c6té de l'autre s'appe- 
laient στοῖχοι (rangs); les groupes de trois choreutes placés l'un derridrve Vautre s’appe- 
laient Yuya (files). Le rang le plus rapproché des spectateurs, qui était compté comme 
le troisiéme (τρίτος), renfermait le chef du cheeur (ἡγέμων, κορυφαῖος); celui-ci prenait 
place sur la thymélé, lorsque le chceur était au repos, et conversait de la avec l’acteur. 
Cf. Cuaicnet, la Trag. gr., p. 228; Pottux, |. IV, sect. 109. 

4 Sur l’autorité d’un passage de la Poétique d’Aristote (ch. 5), l’on attribue l’invention 
du second acteur a Eschyle et du troisitme ἃ Sophocle. Mais dans un autre de ses 
écrits, dont le rhéteur Thémistios cite des extraits, Aristote revendique déja le troisiéme 
acteur pour Eschyle, et, en effet, la tragédie des Sept devant Thebes, antérieure d’un an 
aux débuts de Sophocle, nécessite trois acteurs. Quoi qu’il en soit, et tout en laissant a 
Eschyle I’honneur d’avoir le premier mis plus d’un acteur en scéne, nous ne doutons 
pas que Phrynique n’ait utilisé cette invention dans les piéces qu’il a composées posté- 
rieurement aux débuts d’Eschyle. Cf. CHaicnet, la Trag. gr., p. 97 et suiv.; Scenische — 
A lterthiimer dans le Philologus, T. XXIII, p. 517 et suiv. 

5 Les Sept devant Thebes offrent un exemple de ce type primitif de la tragédie grecque, 
bien que trois acteurs y soient indispensables. 
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changement de costume et de masque, reparaitre dans plusieurs 
roles; enfin le poéte avait la faculté de leur adjoindre autant de 
personnages muets qu’en exigeait l’action. Le protagoniste de l’an- 
cienne tragédie, successeur de ]’acteur unique de Thespis, n’avait 
dans son réle ni chants dialogués ni airs; selon toute apparence 1l 
ne devait pas étre chanteur. C’est ce que nous pouvons conclure 
des anciennes piéces d’Eschyle, ot les personnages secondaires 
seuls participent au grand morceau d’ensemble, sans paraitre 
dans le reste de la piéce. 

Voici comment on peut résumer la situation a l’avénement 
d’Eschyle : la partie chorale et lyrique est encore souveraine ; 
mais a cété et en dehors d’elle grandit une puissance rivale et 
envahissante : l’action dramatique. Déja celle-ci a acquis ses 
organes essentiels et se prépare tout doucement a supplanter le 
lyrisme et ἃ l’expulser du théatre. 

La période productive de la tragédie classique s’étend jusqu’a la 
mort d’Euripide. Dans I’analyse historique qui suit nous ne nous 
occuperons que des trois grands hommes dont 1] nous est parvenu 
des drames entiers. 


§ 11. 


L’immortel représentant de l’ancienne tragédie classique, 
Eschyle, naquit au bourg d’Eleusis en 525 av. J. C. On ne sait 
rien de ses études, sinon qu’elles eurent un résultat précoce, 
puisque a l’A4ge de 24 ans le jeune poéte entra en lice avec 
Pratinas. Il remporta sa premiére victoire au concours tragique 
de 484, ἃ l’Age de 39 ans. Lorsqu’arrivérent pour sa patrie les 
jours de danger et d’angoisses, il quitta le thé4tre pour les camps, 
et fit vaillamment son devoir ἃ Marathon, ot il fut blessé, ἃ Sala- 
mine et a Platée. Le sol hellénique purgé des Barbares, Eschyle 
retourna aux Muses. C’est pendant les magnifiques années qui 
succédérent aux guerres nationales que nous devons placer la 
période de sa plus grande activité poétique et de sa faveur auprés 
du public athénien. Maitre sans rival dans le drame satyrique et 
dans la tragédie, il composait aussi des chants lyriques et lutta 
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avec Simonide pour l’élégie. Au printemps de 471", il fit repré- 
senter les Perses, la plus ancienne de ses piéces conservées. 
Fort peu de temps aprés, il fut appelé en Sicile ἃ la cour de 
Syracuse, ot se trouvaient alors Simonide et Bacchylide; le soldat 
de Marathon s’y rencontra avec le Thébain Pindare. Hiéron 
venait de construire sur l’emplacement de l’ancienne Catane la 
ville d’Etna. A cette occasion, Eschyle composa une piéce de 
circonstance, les Einéennes, et le potentat sicilien, pour faire 
honneur ἃ son illustre héte, fit jouer Jes Perses avec une splendeur 
inaccoutumée. Au retour du poéte en Gréce commence pour lui 
une période mélée d’amertumes et de triomphes; la faveur mobile 
du public d’Athénes va ἃ la jeune école; en 468 Eschyle lutte 
avec le débutant Sophocle et a le dessous, en 467 il obtient le 
premier prix avec les Sept devant Thébes : 11 avait alors 58 ans. 
Mécontent et aigri, soit de la froideur croissante de ses conci- 
toyens, soit de la tournure que prenait la politique athénienne et 
méme, dit-on, poursuivi comme coupable d’un sacrilége, Eschyle 
prit le parti d’aller s’établir définitivement en Sicile, et sur ces 
entrefaites Hiéron étant mort, le vieux tragique se retira a Géla. 
Il ne fit plus qu’une seule apparition dans Athénes, en 458, pour 
y mettre en scéne |’Orvestze, immortel chef-d’ceuvre qui triompha de 
toutes les préventions et excita une admiration universelle. Deux 
ans plus tard il mourut ἃ Géla, 4gé de 69 ans. Les Siciliens lui 
élevérent un mausolée et les Athéniens une statue. 1] avait obtenu 
13 fois le prix au concours dramatique. 

Eschyle laissa, dit-on, 70 tragédies et 5 drames satyriques’. 
De tout cela il ne reste que 7 tragédies complétes, dont deux 
(les Suppliantes et Prométhée), ont été représentées a une date 
inconnue. Nous n’avons pas a étudier ici les ceuvres du grand 
tragique, non plus que celles de ses successeurs, au point de vue 
poétique et littéraire. Nous nous contenterons de faire observer a 


τ: Comme les drames nouveaux étaient joués aux lénéennes et aux grandes dionystaques, 
fétes qui tombent dans nos mois de janvier, février et mars, il faut, en transcrivant a la 
moderne la date de leur représentation, compter une année avant J.C. de moins que 
celle qui est indiquée dans la réduction habituelle des Olympiades en années de l’ére 
anté-chrétienne. : 

2 BERNHARDY, Grundviss, T. II, 2¢ part., p. 250 et suiv. 
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ce propos qu’Eschyle fut, sinon le créateur de la coupe tétra- 
logique du drame grec, au moins celui qui sut manier cette 
forme avec un génie incomparable et lui infuser la vie la plus 
intense. Les tragédies que nous possédons ont appartenu a cing 
tétralogies, dont les piéces perdues sont connues quant a leur 
titre et a la place qui leur revenait dans la composition entiére’ : 


1. Les SUPPLIANTES. 
La Danaipe (date inconnue mais trés- | 2. Les Servants de Noces (βαλαμοποιοὶ). 
ancienne2). . . . . . . . « « « | 3- Les Danaides. 
4. Amymone, divertissement satyrique. 


1. Phinée. 

2. Les PERSES. 
La PersiQuE, représentée en 471 av. J. C. | 3. Glaucus le marin. 

: 4. Prométhée boute-feu, divertissement saty- 
rique. 

1. Laios. 
CEdipe. 
. Les SEPT DEVANT THEBES. 
4. Le Sphinz, divertissement satyrique. 


id 


La THEBaibe, représentée en 467. . . . 


Gad 


1. AGAMEMNON. 

2. Les CHOBPHORES. 

3. Les EUMENIDES. 

4. Protée, divertissement satyrique. 


L'ORESTIE, représentée en 458. . 


1. PROoMETHEE ENCHAINE. 
2. Prométthée délivré. 

3. Prométhée porte-feu. 

4. ** 


LA PROMETHEIDE (date inconnue) . . . 


Si l’on fait abstraction de la deuxiéme de ces compositions, on 
remarquera que les trois drames sérieux d’une tétralogie appar- 
tenaient au méme cycle mythologique, dont ils reproduisaient 
les faits les plus intéressants dans l’ordre historique. Ainsi la 
premiere partie de l’Ovestie représente Agamemnon revenant 
de Troie en compagnie de sa captive Cassandre, et trouvant 
avec elle la mort dans sa propre maison, assassiné par sa 
femme Clytemnestre, laquelle a pour complice son amant Egisthe. 
Dans la seconde partie, Oreste, parvenu a l’Age d’homme, 


«Cf. WestPHaL, Prolegomena xu Aeschylos (Leipzig, Teubner, 1869), p. 3-4. Sauf 
l’Orestte, les titres qui désignent la tétralogie entiére ne remontent pas a l’antiquité; 
ils ont été imaginés par les philologues modernes. 

2 Cf. Philol., ΤῸ XXIII, p. 521. ° 
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revient d’exil et, d’accord avec sa sceur Electre, venge la mort 
de son pére par le meurtre de sa mére. Enfin la troisiéme tra- 
gédie montre le parricide Oreste poursuivi par les Euménides et 
absous devant la Justice divine, personnifiée en Pallas-Athéné. 
Chacune de ces piéces, bien que formant une action compléte en 
elle-méme, n’est donc autre chose qu’un fragment du drame 
entier; elle ne renferme qu’une situation unique, en sorte que 
chez Eschyle le mouvement théatral nait presque uniquement de 
la succession des tableaux isolés'. Si l’on en juge par les titres 
des drames satyriques, le lien qui rattachait ce divertissement 
aux autres parties de l’ceuvre était moins étroit, parfois méme 
conventionnel. La composition a laquelle appartient la tragédie 
des Perses nous fournit le modéle d’une trilogie dont les piéces, 
au lieu d’offrir une suite chronologique, ne se rattachaient l’une 
ἃ l’autre que par une conception subjective de l’auteur : elle avait 
pour sujet les luttes de l’Europe et de l’Asie. Le but du poéte 
était de traduire sous une forme dramatique ce théme de philoso- 
phie historique : la supériorité de la culture hellénique sur ]’état 
social des Orientaux, de la liberté sur l’asservissement politique, 
de la république sur la monarchie. 

Nous n’avons pas A nous appesantir non plus sur les amciiore- 
tions qu’Eschyle apporta ἃ la partie matérielle de la représen- 
tation tragique (décors, costumes, masques, accessoires, etc.) 
ainsi qu’a l’art de la danse, dont il semble avoir fait un usage 
trés-étendu?. En toutes ces choses la pratique établie par lui 
acquit force de loi pour les auteurs plus récents?. Une innovation 


t Pour les différentes piéces d’une trilogie, Eschyle posséde un systéme distinct de 
structure; en général la troisiéme est la plus courte. Le plan musical se modifie égale- 
ment : on remarquera, entre autres particularités, le grand développement de la pavodos 
dans les piéces initiales, l’'abondance des chceurs épisodiques dans les piéces finales. 

2 « Eschyle.... imagina la plupart des attitudes et des figures qui depuis furent en 
« usage dans les cheeurs.... II jouait trés-bien lui-méme ses drames.... Aristoclés dit que 
« Téleste, le danseur d’Eschyle, fut un artiste tel que, en dansant les Sept devant Thebes, 
« il rendait visible par la danse tout l’argument du drame. » ATHEN., |. I, p. 21, 6, et suiv. 
— Figures orchestiques de la tragédie : PoLLux, 1. IV, sect. 105. 

3 « Eschyle embellit les décors de la scéne et charmales regards par la magnificence du 
« spectacle, par les peintures et les machines...; il donna aux comédiens des gants ainsi 
« que de longues robes trainantes...; il agrandit leur taille en les chaussant de cothurnes 
« plus élevés. » Vie d’Eschyle (Ms. de la bibl. Méd.), citée par CHAIGNET, la Tvag. gr., p. 98. 
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d’Eschyle qui mérite toutefois d’étre rappelée ici, c’est l’usage 
régulier de trois acteurs’: ce nombre ne fut pas dépassé tant que 
la Gréce posséda une scéne véritable. 

Arrivons au point spécial qui nous occupe : la musique, élément 
important de la tragédie grecque. En analysant les textes méli- 
ques d’Eschyle, nous négligerons Prométhée, dont les morceaux 
chantés ne rappellent en rien le faire du grand tragique, mais 
bien celui de ses successeurs. I] y a lieu de croire que la musique 
de ce drame a été retouchée* au commencement de la guerre du 
Péloponnése : c’est 14 au moins ce qu’indiquent les rhythmes, 
apparentés de prés 4 ceux des productions contemporaines de 
Sophocle et d’Euripide. 

Il est facile de reconnaitre deux maniéres dans la facture 
musicale d’Eschyle : la premiére est propre aux plus anciennes 
piéces, les Suppliantes, les Perses, les Sept; la seconde caractérise 
la trilogie d’Oreste. Ainsi que nous avons cherché a ]’établir plus 
haut, les cuvres de la premiére maniére ne doivent pas s’éloigner 
beaucoup du style de Phrynique; ce sont elles que nous avons 
prises pour base de notre reconstitution des formes du chant 
tragique a sa période classique la plus reculée. Les drames de 
la seconde maniére sont ceux ot nous voyons la personnalité 
musicale d’Eschyle arrivée 4 la pleine possession d’elle-méme. 
Leurs caractéres distinctifs, par rapport a la forme rhythmique, 
peuvent s’énoncer ainsi : structure plus sévére; motifs moins 
abondants peut-étre’, mais plus largement développés‘. Une 
autre particularité digne de remarque est la coupe variée des 
chants scéniques. Tandis que le thrénos des Perses et celui des Sept 


1 Voir ci-dessus, p. 521, note 4. — Deux acteurs suffisent pour les Suppliantes et pour 
les Perses ; toutes les autres piéces d’Eschyle en exigent trois. 

2 Cf. WEsTPHAL, Proleg. zu Aesch., p. 6. — M. J. H. H. Schmidt, tout en tenant pour 
lauthenticité complete de Prométhée, constate de nombreux rapports entre la composition 
rhythmique de cette piéce et celle des tragédies de Sophocle. 

3 Dans l’Orestie, Eschyle reprend, pour les traiter avec un développement plus grand, 
des motifs de ses premiéres piéces. Le theme prédominant de l’Agamemnon 
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est déja employé dans les Suppliantes et dans les Sept. 
4 C'est un préjugé de croire que chez Eschyle |’élément musical va en diminuant. 
Les trimétres n’occupent pas dans Agamemnon une plus grande place que dans /es Perses. 
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sont composés uniquement de strophes appariées, qui se suivent 
et s’écoulent avec la méme régularité que les rimes dans une 
tirade de tragédie francaise, les morceaux correspondants de 
l’Orestie ont un plan plus dramatique : entre les strophes viennent 
se placer des anapestes tenant lieu de notre récitatif (p. 235 et 
suiv.); en outre les strophes de méme modéle ne sont pas 
astreintes ἃ se succéder immédiatement’. 

Bien que les ceuvres de la premiére maniére accusent un art 
parfois simple et rude, elles n’en présentent pas moins d’intérét 
pour le musicien. Le trait commun de la partie chantée des 
Suppliantes et de celle des Perses est la variété de expression musicale 
dans l’'unité de la situation. Ce caractére se remarque surtout dans 
les Perses. Chacun des moments importants de la situation unique 
est rempli par un morceau congu avec profondeur. Au début les 
’ sombres pressentiments des sujets de Xerxés s’expriment par un 
cheeur d’entrée aux rhythmes fiévreux, énervés (ioniques mineurs), 
ou respire le fatalisme oriental. Bientét le drame se noue : des 
messagers arrivent, annongant la défaite de l’armée du Grand 
Roi : la reine et le peuple, éperdus, évoquent Il’ombre de Darius 
pour connaitre le destin réservé ἃ la Perse. Ici se place un 
morceau d’ensemble plein de mouvement dramatique (le second 
stasimon) : des strophes concises et puisSantes, remplies de chan- 
gements de rhythme (choriambes, logaédes, chorées), dépeignent 
l’agitation croissante et tumultueuse de la foule*. Et lorsque 
le vieux roi sort de son tombeau devant son peuple prosterné, 
quel effet saisissant dans cette phrase chorale de huit mesures, 
murmurée deux fois sotto voce par l’assistance frémissante3! Enfin 
Xerxés lui-méme apparait, seul, les vétements en désordre, comme 
une image vivante de l’effondrement du vaste empire : tout son 
peuple entonne avec lui un long chant de deuil. Cette situation 
émouvante est préparée par un admirable cheeur. Rien n’est plus 
beau que la gradation rhythmique de la scéne; les plaintes, 
nobles et viriles avant l’arrivée de Xerxés (dactyles tragiques), 


t Les tirades de dialogue jetées entre les cheeurs épisodiques ont une symétrie moins 
raide : elles ne se composent pas d’un nombre de trimétres aussi rigoureusement 
déterminé que celui des vers d’une strophe. Cf. WEesTPHAL, Proleg. xu Aesch., p. 191. 

2 La 1τἴὲ strophe est notée ἃ la page 76. 

3 Voir ci-dessus, p. 199. 
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s’animent dés que la voix de l’infortuné souverain se joint aux 
accents désolés de la multitude (spondées anapestiques); puis, 
passant de la mesure binaire ἃ la ternaire, elles éclatent en sons 
rapides, stridents, pour aboutir finalement a des cris entrecoupés 
de sanglots et de gémissements désordonnés'. Le lien qui unit 
entre eux tous les chants des Perses est une grandeur étrange 48] 
rappelle l’Orient; celui par lequel les cantilénes des Suppliantes 
se rattachent les unes aux autres consiste en un pathétique simple, 
nuancé de suavité feminine. Nous nous contenterons de signaler 
dans cette piéce le chant d’entrée, modéle de rhythmopée variée, 
ot résonne une note élégiaque; le chceur péonique par lequel les 
Danaides acclament leur protecteur Pélasgos, et le morceau de 
sortie en double cheeur, strophes dialoguées d’une grace mélanco- 
lique, auxquelles une magnifique invocation 4 Zeus protecteur 
sert de ἐμέ final. Tout autre est le coloris musical de la tragédie 
des Sept devant Thébes. On sait le jugement qu’Aristophane met 
dans la bouche d’Eschyle : « Cette -tragédie était pleine du souffle 
d’Arés. » Le caractére martial remplit, en effet, le drame propre- 
ment dit, contenu dans le réle d’Etéocle et du héraut, mais 1] ne 
se refléte qu’indirectement sur la partie musicale. Les chants 
épisodiques des femmes thébaines n’expriment pas la rage des 
combats, mais les sentiments qu’éveillent chez des étres faibles 
et passifs la vue des horreurs de la guerre; ce sont des cris 
d’angoisse qui, d’un bout a l’autre de la piéce, gardent le rhythme 
dochmiaque, le plus agité parmi tous ceux dont le chant drama- 
tique des Grecs ait connu l’usage. L’4preté de la situation unique 
et sa tension croissante font que le dénouement, quelque funeste 
qu’il soit, laisse une impression de soulagement. Cette impression 
se traduit dans une déploration grandiose qu’exécute le cheeur, 
divisé en plusieurs groupes: le morceau se termine par un touchant 


duo entre les deux sceurs du héros mort. 


Les passages chantés des trois piéces dont se compose l’Orestte 
présentent également un caractére commun que les travaux de 
M. J. H. H. Schmidt ont mis en pleine lumiére : l’unité de la 
composition a travers la variété des situations. Bien que ces produits 


t Cf. WestPpHaL, Proleg. zu Aesch., p. 127. 
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du génie musical de la Gréce antique ne survivent plus que dans 
un de leurs deux facteurs, la rhythmopée, ils se révélent a 
nous comme des créations esthétiques qui, par leur puissance 
d’expression, ne le cédent pas aux mélodieuses merveilles de 
notre siécle. I] faudrait un volume entier pour les analyser dans 
leur individualité et dans leur rapport a l’ensemble de la trilogie. 
Nous nous bornerons ἃ signaler leurs plus frappantes beautés, en 
renvoyant aux ouvrages de l’éminent philologue allemand ceux 
de nos lecteurs qui désireront étudier de prés la structure mélo- 
dique du chef-d’ceuvre d’Eschyle’. 

Comme drame et poésie, Agamemnon brille entre toutes les 
piéces. du vieux tragique par la richesse de l’invention; comme 
production musicale elle se place également au premier rang. 
La partie chorale surtout est d’une magnificence sans pareille. 
Nulle part les chorées tragiques, les rhythmes de l’orchestique 
sévére d’Eschyle, ne sont traités avec une inspiration aussi 
soutenue que dans les premiers cheeurs de cette tragédie. Les 
deux chants scéniques qui remplissent la plus grande portion du 
dernier acte palpitent d’une puissante vie dramatigue. Est-il 
possible d’imaginer, pour un morceau d’opéra, début plus mouve- 
menté que celui ot la voyante, restée muette depuis son entrée 
en scéne, éclate tout 4 coup en apostrophes brilantes : 


« O ciel, 6 terre, Apollon, Apollon?! » 


Et peut-on n’étre point frappé du souffle ardent qui anime 
la malédiction des vieillards d’Argos et le chant dialogué ot 
Clytemnestre, debout prés du cadavre de son époux, justifie 
son action comme la revanche du sacrifice de sa fille Iphigénie, 
et accepte avec un sombre orgueil la responsabilité du crime 
commis. 

Les morceaux orchestiques des Choéphores ont une allure moins 
superbe que ceux d’Agamemnon, a l’exception du chant sauvage 
qu’entonne le chceur pendant qu’Oreste accomplit l’horrible euvre 
de vengeance ordonnée par Apollon. Evidemment le point saillant 
de la composition musicale est le grand thrénos, partagé entre 


* Voir en particulier Compos., p. 479 et suiv. 
2 On trouve l’analyse de ce morceau dans J. H. H. Scumint, Eurhythmie, p. 143 et suiv. 
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Electre, Oreste et le choeur. Aucune poésie musicale de l’antiquité 
n’offre un entrelacement de strophes aussi ingénieux : , 


Introduction en anapestes (le coryphée) : « Et maintenant, augustes déesses de la 
fatalité.... » 
Str. A (Or.): « O Pére si affreusement traité, que te dire ὃ que faire ὃ » 
Str. B (Chr): « Enfant, la dent vorace du feu n’anéantit pas l’esprit d’un mort. » 
Ant. A (El.) : « Entends aussi, ὃ Pére, mes lamentations améres ! » 
1 syst. d’anap. (coryph.) : « Ces plaintes, un dieu peut les convertir en cris de joie. » 
Str. C (Or.): « Plat aux dieux, que sous Ilion, tu fusses tombé! » 
Ant. B (Chr): « Cher a tes amis, morts glorieusement avec toi.... » 
Ant. C (EL): « Mais tu n’a pas succombé devant les murs de Troie. » 


2¢ syst. d’anap. (coryph.): « Plus précieuses, 6 mon enfant, que l’or.. 


Sty. E (Chr): « Puissé-je chanter bientét I’hymne de mort sur homme é€gorgé! νυ 
Ant. Ὁ (Or.) : « Quand donc le tout-puissant Zeus abaissera-t-il la main ? » 


3¢ syst. d’anap. (coryph.) : « La loi veut que le sang répandu par le meurtre soit payé. » 


Str. F (Or.): « Od étes-vous, Puissances qui commandez aux morts ὃ » 
Ant. E (Chr): « Tout mon ceeur est ébranlé par ces plaintes. » 
Ant. F (E1.) : « Que dirons-nous de plus? » 
Ε: G (Chr) : « Ma douleur s’est exhalée en ἰαπιεηΐδίίοῃβ.... » (El.) : « O funeste mére! » 
Γ 


[τ D (El.) : « Aigués comme une fléche, tes paroles ont pénétré dans mon oreille. » 


Str. H (Or.) : « Tu as proclamé l’infamie du crime. » 
Ant. H (El.) : « Son corps, sache-le, fut mis en piéces. » 
Ant. G (Chr): « Tu as fait connaitre la destinée paternelle.... » (El.): « Ecris au plus 
profond du ceeur.... 
~ Str. I (Or., El., Chr) : « Je t’invoque, 8 mon pére! » 
aie I (Or., I. Chr): « Qu’Arés lutte contre Arés, le droit contre le droit! » 
bees J (Or.) : « O malédiction héréditaire ! » 
Ant. J (El.): « Pour cette maison aucun salut du dehors! » 


Comme transition aux trimétres récités, un systéme d’anapestes dit par le coryphée : 
« Vous étes heureux, vous qui régnez sous la terre. » 

La particularité qui distingue les scénes chantées des Eumé- 
nides et leur donne une similitude incontestable avec celles des 
Sept (également une piéce finale), est l’abondance de chceurs 
épisodiques, partant de strophes dochmiaques. A vrai dire les 
Euménides ne renferment que deux chants lyrico-orchestiques : 
la magnifique parodos' et le staszmon : 


« Voici l’écroulement, σαντα du nouvel ordre de choses. » 


Comme conception musicale, rien n’est plus remarquable que 
toute la portion du drame qui suit la sortie d’Oreste. Les antiques 


t Nous en avons donné le début p. 136. 
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déesses de la Terre, voyant s’échapper la proie a laquelle elles 
ont droit, maudissent les nouvelles divinités qui trénent sur 
V’'Olympe. Mais la voix persuasive d’Athéné les améne peu a peu 
a des idées de conciliation; une alliance est consentie entre les 
deux parties, et les Erinnyes acceptent le sanctuaire que Pallas 
leur offre dans ses murs. Les trois morceaux de chant que 


renferme cette longue scéne traduisent, par une admirable grada- - 


tion de formes rhythmiques, les diverses phases de la situation et 
se fondent en une seule composition de la plus grande beauté. Au 
début tout est violence, agitation : mélange de rhythmes quinaires 
et ternaires. Les Euménides lancent leurs imprécations contre les 
dieux de fraiche date dans un allegro désordonné et entrecoupé : 


@ 
Tl - ὦ θεὲ - οὐ ve-w-TEe - pol, TH - λαι-οὺς vO - μους 
tandis qu’Athéné discute avec elles en trimétres, le rhythme ou 
s’exprime la froide raison. Puis des sentiments moins apres se 
font jour, le mouvement de la mesure se modére; plus de rhythmes 


quinaires, mais des 3/3 et des 2/,. Les strophes choréiques du cheeur, 


EPP rier 


Δέ-ζο - μαι Παλλά - δὸς Eu - νοι- κί - ἂν, οὐδ᾽ ἃ - Tia - ow TO - λιν 


dans lesquelles apparaissent peu a peu des membres dactyliques, 
alternent avec des systémes d’anapestes. Enfin la paix est conclue; 
des rhythmes binaires seuls se font entendre. Les prétresses d’Athéné 
entrent en scéne pour conduire les Erinnyes ‘dans le temple 
souterrain qu’Athénes leur consacre. La procession, éclairée par 
des torches, défile sur ce motif solennel : 


ls ais asa 


Ba-ve 06 - ww, μεγά - Aas dirdAo - τι - μοι 


Avec l’Orestie se termine la premiére période du drame classique 
des Grecs : la tragédie de Sophocle caractérise la seconde. Dans 


PPI Pes a aa apa 


Sophocle. 


Ol. LXX, 4. 


Ol. LXXVII, 4. 


456-441 av. J.C. 


CEuvres 
conservées. 


411. 
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la marche de I’action le jeu des passions humaines se substitue ἃ 
la force immuable de la fatalité. La plupart des historiens 
littéraires font dater d’ici seulement l’Age d’or de la tragédie. 
Pour Aristoxéne, le musicien puriste, il en est différemment : 
selon lui, Phrynique et Eschyle sont les véritables modéles du 
chant dramatique; tous leurs successeurs, plus ou moins soumis 
aux influences du nouveau dithyrambe, participent a la déca- 
dence. Par rapport au style musical, transition de la maniére 
de Phrynique et d’Eschyle a celle d’Euripide, nous désignerons 
sous le nom de tragédie moyenne la production théatrale de cette 
seconde période. Sophocle, né a Colone, village des environs 
d’Athénes, vers 497 av. J. C.', fut disciple, pour la musique 
et la danse, du compositeur de dithyrambes Lamprocle. Trés- 
habile accompagnateur a la cithare, dés ses plus tendres années, 
il fut choisi pour conduire le chceur qui chanta le péan de victoire 
aprés la bataille de Salamine*. Au printemps de 468, il entra 
victorieusement en lice avec le grand Eschyle. Il parcourut une 
longue carriére, remplie de gloire et de triomphes, et fut sans 
rival sur la scéne d’Athénes depuis la mort d’Eschyle jusqu’aux 
premiers succés d’Euripide; son talent brilla aussi dans la 
composition lyrique : ses élégies et un péan ἃ Asclépios furent 
célébres?. Il travailla sans relache jusqu’A sa mort qui arriva 
en 405 avant J. C.* | 

Sophocle laissa plus de cent piéces dont 18 drames satyriques’, 
genre ov il excellait. Aujourd’hui il ne nous reste plus de lui que 
7 tragédies : Ajax, Electre, CEdipe Roi, CEdipe a Colone, Antigone, 
les Trachiniennes (Hercule et Déjanire) et Philoctéte. Aucune d’elles 
ne parait appartenir ἃ la jeunesse de l’auteur, ni étre de beaucoup 
antérieure au début de la guerre du Péloponnése. En général la 
date de la représentation des drames de Sophocle est entourée 
d’incertitudes; il n’y a d’exception que pour Philoctéte, l'un des 


1 Cf. BERNHARDY, Grundriss, T. 11, 2¢ part., p. 287. 

2 ATHEN., |. I, p. 20, f. 

3 Cf. BeraK, Poet. lyr. graec. 

4 Cf. SCHOLL, Sophokles’ Werke verdeutscht (Stuttgard, Hoffmann, 1857). Einleitung xu 
CEdtpus auf Kolonos, p. 9. 

5 Cf. Bernuarby, Grundriss, T. 11, 2¢ part., p. 311 et suiv. 
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plus récents, joué la premiére fois en 409 av. J. C.' Pour les trois 
tragédies dont les malheurs de la maison d’CEdipe ont fourni la 
matiére, nous adopterons le systéme de M. Scholl, qui place leur 
apparition dans la premiére ou la seconde année de la guerre du 
Péloponnése’*. Ajax est sans contredit une des ceuvres de la 
meilleure époque; ‘Electre, drame d’un mérite trés-inégal, n’a 
pas de date certaine; les Trachiniennes, production assez faible, 
appartiennent a la vieillesse du maitre. Tous ces ouvrages parais- 
sent avoir été plus ou moins interpolés et retouchés pat Iophon, 
le fils du poéte, ou par Sophocle le jeune, son petit-fils?. Mais 
les parties. musicales portent moins de traces d’altérations que le 
dialogue. 

On peut tenir pour apocryphes la plupart des innovations 
communément attribuées ἃ Sophocle, soit dans la réalisation 
matérielle de l’ceuvre, soit dans l’économie du genre. Parmi les 
réformes de la premiére espéce une seule semble lui appartenir 
légitimement; l’augmentation du personnel choral, porté de 
douze ἃ quinze‘ : cinq hommes de front sur trois de profondeur. 
Quant a l’adjonction du troisiéme acteur, elle est antérieure ἃ ses 
débuts*’. On a aussi des raisons de douter que Sophocle ait com- 
plétement abandonné le principe de la composition trilogique; 
il est difficile en effet de méconnaitre l’unité des trois drames qui 
se rattachent au mythe d’dzfe°. Euripide, le premier, au lieu 
de présenter au méme concours un seul grand ouvrage théatral 
se subdivisant en quatre ou trois parties, prit pour régle de 
mettre sous les yeux du public quatre ceuvres poétiques distinctes, 
qui auraient pu tout aussi bien étre représentées en plusieurs fois. 

Les nouveautés poétiques et musicales qui se constatent par 
l’analyse des drames conservés de Sophocle ont plus d’importance. 
Les premiéres sont du domaine de la philologie et nous n’avons 


t ScHOLL, Anhang zu Philoktetes, Ὁ. 191. 

2 EBinleitung zu Gidipus auf Kolonos, p. 20 et suiv.; zu Antigone, p. 16 et suiv. 

3 Ib., p. 72 et suiv. 

4 Surpas, au mot Lodoxays. — Le coryphée occupa depuis lors la place du milieu dans 
le rang le plus rapproché du public. 

5 Voir ci-dessus, p. 521, note 4. 

6 SCHOLL, Einlettung zu Antigone. — M.S. rattache ἃ des compositions étendues 
toutes les tragédies conservées de Sophocie. 


Ol. ΧΟΙΙ, 3. 


430 OU 429 av. 
J.C. 


Réformes 
dramatiques. 


La musique 
chez Sophocle. 
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pas a nous en occuper ici; il en est autrement des secondes. Au 
point de vue de la coupe musicale et de la forme rhythmique, les 
drames de Sophocle ont une étroite affinité avec le Prométhée 
d’Eschyle et les plus anciennes piéces d’Euripide : Alceste (438), 
Médée (431), Hippolyte (429) et Andromaque. Nous allons résumer 
briévement les différences qui séparent ces productions de celles 
d’un Age plus reculé. 

Eu égard a l’extension considérable que prend le dialogue 
dans le drame moyen, l’élément musical y tient moins de place 
que chez Eschyle; on y trouve autant de poésies destinées a 
l’exécution orchestique, mais elles sont loin d’avoir un aussi 
grand nombre de strophes (p. 212). Par contre, les cheeurs épiso- 
diques et les cantilénes dialoguées se multiplient. Souvent la 
parodos est une scéne d’action. Enfin les monodies et les duos 
des acteurs (ἀπὸ σκηνῆς), catégorie de morceaux inconnue au 
drame de l’époque antérieure, commencent a apparaitre de loin 
en loin'. A partir de Sophocle la poésie chantée ne se produit pas 
seulement, soit en compagnie de la danse, soit isolée, pendant 
les moments ot I’action est arrivée ἃ un de ses points d’arrét; 
elle intervient dans les moments actifs du drame, alors surtout 
que des passions contraires, violemment surexcitées, s’entrecho- 
quent et aménent des péripéties €mouvantes. Au lieu de se borner 
a exprimer une situation unique et invariable, certains morceaux 
de musique embrassent plusieurs scénes consécutives. 1] est donc 
permis d’affirmer que la part attribuée au chant proprement dit 
dans la tragédie moyenne équivaut a celle que lui réserve le drame 
lyrique des modernes. En effet, les scénes traitées en vers méliques 
par Sophocle et Euripide sont précisément celles que s’adjugerait 
un compositeur de nos jours appelé ἃ mettre en musique, dans la 
forme de l’opéra-comique francais (parole et chant mélés), un des 
sujets de ces poétes*. A l’appui de notre dire il suffira de décrire 


t Gdipe Rot (VII), air d’Cdipe; Electre, (V), duo entre Electre et Oreste; les 
Trachiniennes (VII), chant dialogué entre Héracleés, le vieillard et Hyllos, morceau en 
grande partie d’Iophon, d’aprés M. Scholl (die Trachinerinnen, p. 120 et suiv.). 

2 Une des principales critiques adressées de nos jours au drame musical des modernes 
atteint également le drame antique. Toutes les tragédies grecques ont des morceaux 
de chant s’isolant complétement de ce qui précéde et de ce qui suit, ni plus ni moins 
que les opéras de Rossini et les opéras-comiques de Grétry ou de Boieldieu. 
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briévement le programme de la partie chantée d’CEdife a Colone : 


I. Parodos dialoguée : Antigone, CEdipe, le choeur (v. 116-253). Les habitants de 
Colone entrent en scéne poursuivant l’étranger téméraire qui a profané le bois sacré, 
redoutable sanctuaire des Erinnyes. CEdipe ayant révélé son nom, le cheeur, aprés s’étre 
apitoyé un moment sur le sort du malheureux, lui enjoint de quitter le pays; Antigone 
implore la pitié et un asile pour le vieillard aveugle. 

II. Chant dialogué : CEdipe, le cheeur (v. 510-548). On arrache a CEdipe un aveu détaillé 
de tous ses malheurs. 

III. CH@uR DANSE, τὸς stasimon (v. 668-719). Les habitants de Colone célébrent la 
beauté de leur contrée « au sol clair, riche en coursiers. » 

IV. Chant dialogué : Créon, CEdipe, le choeur (v. 833-886). Ne pouvant se faire livrer 
(Edipe pour le reconduire ἃ Thébes, Créon tente d’enlever Antigone de vive force, 
malgré la résistance que lui oppose le chceur; sa tentative est déjouée par l'arrivée du 
roi d’Athénes. Thésée accorde ἃ (Edipe un asile dans ses Etats. 

V. CH@UR DANSE, 2¢ stasimon (v. 1044-1095). Péan de guerre, dirigé contre Thébes , 
l’ennemie héréditaire d’Athénes. Les habitants de I’ Attique invoquent l'aide d’Apollon, 
le divin archer, contre les persécuteurs de leur héte. 

VI. CH@UR DANSE, 3¢ stasimon (v. 1211-1248). Au moment ot Polynice va paraitre 
devant son pére, le chceur, profondément ébranlé par le spectacle de tant d’infortunes, 
déplore dans un chant triste et sombre les miséres de la destinée humaine. 

VII. Chaur épisodique (v. 1447-1499). Le tonnerre de Zeus se fait entendre, annoncant 
a CEdipe le terme fatal de son existence. 

VIII. Cua@ur DANSE, 45 stasimon (v. 1556-1578). Hymne aux divinités infernales, pour 
qu’elles accordent au malheureux CEdipe un trépas sans angoisses. 

IX. Thrénos : Antigone, Isméne et le chceeur (v. 1670-1750). Plaintes des deux jeunes 
filles aprés la mort de leur pére; le chceur s’associe a la déploration. 


Dans la coupe des chants non orchestiques deux nouveautés 
sont a constater. D’abord il arrive souvent que les strophes, déja 
séparées les unes des autres par une tirade de trimétres, se 
fractionnent également en deux ou trois phrases chantées, entre 
lesquelles viennent s’interposer des vers déclamés en mélodrame. 
Nous savons par Aristote que ces chants interrompus faisaient une 
vive impression sur le public antique (p. 75). Ils ne se produisent 
qu’aux moments ot l’angoisse et le désordre des esprits sont portés 
au comble, par l’attente d’un événement funeste'. En second lieu 
nous voyons apparaitre dans les chants scéniques de Sophocle 
des morceaux divisés, non plus en strophes, mais en sections ou 
commata (p. 222), et sans doute imités des anaboles de Mélanippide’. 


1 Cf. Gedipe a Colone, IV; Ajaz, III et VI; Electre, VII. 

2 Il est difficile de décider, lequel, de Sophocle ou d’Euripide, a le premier introduit 
dans le drame des chants en sections. Hippolyte, la plus ancienne piéce d’Euripide qui 
renferme des morceaux de cette espéce, est de 428 av. J. C., Bdipe ἃ Colone de 429. 


Coupe des 
cantica. 


Rhythmes. 


ἃ 
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L’exemple le plus instructif pour la coupe des compositions de 
cette espéce est la parodos d’CEdipe a Colone. Les diverses phases 
de la situation sont développées dans un morceau divisé en trois 
parties, ot l’auteur emploie successivement les divers types de 
composition mélodique: l’entrée du cheeur est en strophes alternant 
avec des systémes d’anapestes ; l’interrogatoire d’Gidipe, nceud de 
la situation, a la coupe par sections; la strette finale d’Antigone 
se compose d’un long systéme en dactyles agités. 

En ce qui touche a l’usage des rhythmes du chant scénique, la 
tragédie moyenne n’innove pas; comme I’art de la génération 
antérieure elle se sert principalement de dochmies, de chorées 
et de logaédes. Dans la partie chorale et dansée, elle s’éloigne 
de la pratique antérieure par deux particularités. La premiére 
est l’usage des dactylo-épitrites. Chez Eschyle (Prométhée toujours 
excepté) les chceurs en mesure binaire sont batis sur des motifs 
purement dactyliques; tout au plus renferment-ils de loin en loin 
quelques épitrites isolés. Dans les tragédies composées entre 440 
et 420, au contraire, le rhythme épitrite s’emploie 4 la maniére de 
Pindare; il est particuliérement usité pour la pavodos, lorsqu’elle 
appartient au genre choral pur’. Parmi les spécimens les plus 
remarquables de cette catégorie se trouve le beau péan de 
combat dans C2dife ἃ Colone (V), dont le théme initial, trois fois 
répété, prend une allure si martiale et si fiére par l’adjonction de 
l’anacrouse : 


a 
DIS 2 14.214 τῇ 
Εἴ - yy ὁ οἷ Siam ἢ κῶν 

ἄν - δρῶν τάχ᾽ ἐ - Οπὶ - στρο - φαί 

τὸν yadr-xo-Bo - αὐ “A - py? 


La seconde particularité rhythmique des chants dansés de la 
tragédie moyenne est la disparition graduelle des chorées tragiques, 
propres a la sévére muse d’Eschyle. Chez Sophocle, les chants en 
mesure ternaire sont rarement purs d’éléments logaédiques’. Les 


™ Ceci est le cas pour Ajax, Eidipe Rot, les Trachiniennes. 
2 Traduction : « Que ne suis-je a l’endroit ob mes ennemis, faisant volte face, enga- 


3 Voir comme exemple de la rhythmopée de Sophocle la strophe notée, p. 205. 
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logaédes deviennent le rhythme presque universel de l’orchestique 
thédtrale aprés 430. 

Il serait téméraire d’affirmer que toutes les innovations énu- 
mérées dans les pages précédentes proviennent de Sophocle. 
Comme ses ouvrages conservés sont contemporains de ceux 
d’Euripide, et qu’aucun d’entre eux ne parait étre antérieur 
ἃ l’Alceste, le plus ancien drame que nous ayons du troisiéme 
tragique, on ne saurait décider ἃ coup sir auquel des deux 
poétes revient la priorité des réformes. Mais ce qui sans conteste 
appartient ἃ Sophocle, ce sont les qualités musicales découlant 
de son génie propre. C’est d’abord la rare perfection de la struc- 
ture mélodique, qualité qui brille au plus haut degré dans ses 
cheeurs. Aucun poéte n’a poussé aussi loin l’art de tirer d’un 
théme rhythmique tous les développements dont il est suscep- 
tible’; aucun n’a su mieux que lui, dans le choix des motifs, 
allier le naturel 4 la noblesse. Méme dépouillées de la mélopée 
qui leur donnait la chaleur et la vie, les créations rhythmiques 
de Sophocle gardent encore quelque chose du parfum de suavité 
dont, au jugement de l’antiquité entiére, ses cantilénes étaient 
remplies*. Une autre qualité musicale inhérente ἃ l’individua- 
lité du poéte est la vivacité entrainante de ses hyporchémes, 
cheeurs mimés qui font une si admirable diversion a l’uniformité 
de la chorale tragique?. On peut citer comme I’un des plus beaux 
exemples de ces chants joyeux le deuxiéme staszmon d’Ajax (V), 
dont voici le début : : 


ww oT —_ a5 -ῖὋ- "Ὁ; -»»ο, wt as — — — —_— 
b 


-hoif ἔ - ρω-τι, πε-ρι-χα-ρὴ Pek γε ἠτι οιὲ 
? Es ae, Onal at aad 


t Voir l’analyse de quatre beaux cheeurs de Sophocle, le τοῦ stasimon d’CEdipe a Colone, 
celui d’Ajax, les choeurs d’entrée des Trachiniennes et d’Gdipe Roi, dans 1. Η. Η. ΘΟΗΜΊΡΥ, 
Compos., p. 428 et suiv. 

2 « Σοφοκλέους μελῶν, dit ainsi ἃ cause de la suavité des mélodies de Sophocle. 
« Remarquez combien Aristophane exalte Sophocle, méme par le choix des termes, 
« tandis qu'il rabaisse Euripide, en disant a propos du premier μελῶν, des chants, mais 
« au sujet d’Euripide ἐπυλλίων, des chansonnettes. » Schol. Avistoph. in Pac., 531. 

3 Voir ci-dessus, pp. 204, 505. — Cinq des sept tragédies de Sophocle renferment 
un hyporchéme : Ajax (V), Gedipe Rot (Νὴ, Antigone (VII), les Trachiniennes (11) et 
Philoctéte (11). ) 


II 68 


438 av. J.C. 


Euripide. 
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Ce caractére vif et enthousiaste, réminiscence directe du style 
dithyrambique, parait avoir été aussi appliqué par Sophocle ἃ des 
cantilénes destinées 4 s’exécuter sans danse. Ses biographes nous 
apprennent que dans quelques morceaux scéniques il introduisit 
des mélodies du mode phrygien’: or de pareils accents ne s’unis- 
saient qu’aux rhythmes ternaires les plus mouvementés. Toutefois 
l'usage de I"harmonie phrygienne pour les chants de la scéne 
semble avoir été abandonnée par les tragiques postérieurs?’, et 
méme les. textes actuels du maitre n’en gardent aucune trace. 
Ce qui est positif, c’est que les morceaux dialogués de Sophocle 
ont une animation qui, ἃ nous autres modernes, semble parfois 
excessive pour le drame sérieux. Un trait caractéristique chez ce 
poéte est la fréquence des mélodies morcelées (p. 230 et suiv.), 
dans lesquelles un seul vers renferme deux, trois, et parfois 
jusqu’a quatre changements de personnages’*. 

Nous n’entreprendrons pas d’analyser les sept tragédies de 
Sophocle, ni d’en faire un examen comparatif par rapport aux 
beautés musicales qu’elles renferment. I] nous suffira de signaler, 
comme les plus dignes d’attention ἃ cet égard, Ajax et les trois 
drames tirés de la légende d’Cdzfe ; parmi ces derniers Cdife 
a Colone posséde la partie chantée la plus riche. Ce fut 14 sans 
doute un des chefs-d’ceuvre de la musique dramatique des Grecs; 
aucune tragédie n’offre des chants plus largement concus et 
aussi parfaitement dessinés que la farodos dialoguée et la déplo- 
ration finale. Le premier est un morceau de longue haleine, dont 
la‘structure a été indiquée dans les pages précédentes (p. 536); 
l'autre consiste en deux couples de strophes choréiques, qui 
révélent un art accompli dans l’agencement de leurs membres et 
périodes, tout en gardant un tour naturel et aisé : la derniére 
couple strophique est une admirable paraphrase du duo correspon- 
dant des Sept devant Thebes. 

Passons ἃ Euripide, le représentant de la tragédie nouvelle, le 
poéte-compositeur que les critiques modernes, d’accord avec les 


τ: Cf. West PHAL, Metrik, T.1, p. 11, note x. 

2 Aristote (ci-dessus, T. I, p. 194 et suiv.) ne mentionne pas ce mode parmi ceux qui 
de son temps s’employaient pour les monodies scéniques. 

3 Cf. Electre, 111; Gdipe ἃ Colone, I, str. 2; ib., 11, str. 2; ἐδ., IX; les Trachiniennes, VI. 
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comiques et les moralistes grecs, considérent comme le principal 
agent de la décadence du drame sérieux. Né en 482 av. J. (.", 
Euripide débuta dans la carriére d’auteur dramatique l’année de 
la mort d’Eschyle; il remporta sa premiére victoire quinze ans 
plus tard. Toute sa vie fut absorbée par la production artistique; 
le seul événement qui en rompt l’uniformité est un voyage en 
Macédoine, voyage dont le poéte ne devait pas revenir. Euripide 
mourut ἃ la cour du roi Archélaos I’an 406 av. J. C. Bien qu'il 
fit rarement heureux au concours tragique, il s’acquit dés son 
vivant une réputation qui plus tard éclipsa 10.540 ἃ un certain 
point celle de ses deux immortels prédécesseurs. 1] laissa, dit-on, 
g2 piéces; les Alexandrins en connaissaient encore 75, dont 
8 drames satyriques. Aujourd’hui il nous reste d’Euripide, outre 
une production de cette derniére classe, le Cyclope, et en décomp- 
tant Rhésos, généralement tenu pour apocryphe, dix-sept tragédies 
dont la succession chronologique se détermine a peu prés de la 
maniére suivante? : 


. ALCESTE, ΟἹ. LXXXV, 2 (= 438 av. J.C.). | 10. Les Trovennes, Ol. XCI, 2 (= 415). 
. Μέρέε, Ol. LXXXVII, 1 (= 431). 11. Ion. 

. Andromaque. 12. Iphigénie en Tauride. 

. Hrproryte, Ol. LXXXVII, 4 (= 428). 13. HELENE, Ol. XCI, 4 (= 412). 

. Electre. 14. Les PHENICIENNES, Ol. XCII (= 411-408). 
. Les Hévaclides. 15. OrEsTE, ΟἹ. XCII, 4 (= 408). 
. Hécusg,versl’Ol. LAXXVITI (=427-424). | 16. Les Bacchantes. 

. Heracles furienx. 17. Iphigénie en Aulide. 
. Les SuppLianTEs, Ol. XC, 2 (= 418). 


Piéces posthumes. 


Nous passerons rapidement sur l’ceuvre littéraire et les réformes 
théatrales de celui qu’Aristote appela « le plus tragique de-tous 
« les poétes. » Le trait essentiel de la dramaturgie d’Euripide est 
l’envahissement de la scéne par la passion individuelle, et avant 
tout par la passion féminine dans ses manifestations les plus 


1 Cf. BERNHARDY, Grundriss, T. II, 2¢ part., p. 348 et suiv. 

2 Deux criteria principaux nous ont servi a établir la place des piéces dont la date de 
la représentation ne nous a pas été transmise. En premier lieu, la présence ou l’absence 
du trochée tétramétre dans les scénes dialoguées : les Troyennes (415 av. J. C.) et 
toutes les piéces qui lui sont notoirement postérieures (Héléne, les Phéniciennes, Oreste, 
les Bacchantes, Iphigénie en Aultde) renferment le susdit métre. En second lieu, les 
rhythmes et la forme des cantica scéniques, l’usage des dactylo-épitrites dans les 
cheeurs dansés. 


Ol. LXXIV, 3. 


Ol. LXXXI,1 
= 456 av. J. C. 


O11. LXXXIV, 3. 
= 441. 


Ol. XCIII, 3. 
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dramatiques : la jalousie furieuse (Médée), l’amour adultére 
(Phédre), le dévouement conjugal (Alceste), l’amour maternel 
(Hécube, Andromaque, Créiise), l’amour filial poussé jusqu’au 
crime (Electre), l'amour de la patrie (Iphigénie). Une pareille 
révolution poétique ne laissait au chceur qu’un rdéle des plus 
effacés dans la conduite de l’action scénique; aussi les chants 
lyrico-orchestiques qui remplissent les pauses de la représenta- 
tion se rattachent assez mollement au drame, et ne visent guére 
qu’a l’effet musical. On peut déja en quelque sorte assimiler ces 
cheeurs aux embolima de la tragédie plus récente, morceaux 
plaqués — pour nous servir de l’expression moderne — propres 
a étre exécutés, en guise d’intermédes lyriques, pendant les 
entr’actes d’un drame quelconque’. 

Euripide Le systéme inauguré par Euripide eut pour conséquence natu- 
relle d’augmenter l’importance des parties lyriques confiées aux 
personnages de la scéne. Tandis que chez Eschyle tout le poids 
de la composition musicale se. concentre dans les chants du 
cheeur, chez Sophocle il se répartit presque également entre la 
scéne et l’orchestre; chez Euripide il est passé définitivement du 
cété des individus agissants. On peut dire que l’introduction de 
élément féminin sur la scéne ouvrit ἃ l’imagination mélodique 
des domaines inexplorés?; les héroines d’Euripide chantent beau- 
coup; désormais l’acteur qui jouait cette sorte de réles (le prota- 
goniste) dut étre doublé d’un bon chanteur. Partout ot il y a une 
émotion violente ἃ exprimer, un cri du cceur a noter, l’iambe 
trimétre fait place 4 des rhythmes méliques. De 14 ces monodies 
et ces duos, précurseurs de nos morceaux d’opéra, et l’un des 
éléments caractéristiques de la tragédie nouvelle’. En tant que 
compositeur‘, Euripide parait avoir excellé dans l’expression des 


' Aristote dans sa Poétique (ch. 18) rattache l’introduction des embolima ἃ un auteur 
tragique, contemporain d’Euripide, mais un peu plus récent, Agathon, lequel débuta 
en 416 av. J. C. (Ol. XC, 4). 

2 Il n’est pas sans intérét de constater que ee cing chefs-d’ceuvre de Gluck, trois 
sont composés sur des sujets d’Euripide. 

3 L’acteur Céphisophon, l’ami intime du poéte et, a ce aue lon prétend, l'amant de sa 
femme, les chantait avec grand succes. 

4 D’aprés son biographe, Euripide se faisait aider pour la partie musicale par 
Iophon et Timocrate d’Argos. Cf. WesteHaL, Metrik, T. 1, p. 11, note 1. 
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sentiments touchants; méme dans les cheeurs son génie le 
poussait vers la mélodie pathétique. Une anecdote curieuse a ce 
titre nous est transmise par Plutarque : 


« Pendant qu’Euripide enseignait certain jour ἃ ses choreutes une composition 
« musicale, ayant vu rire quelqu’un, il lui dit: δὲ tu w’étais pas dénué de tout sentiment 
« esthétique et de toute instruction, tu ne vrirais pas, en entendant chanter du mixolydien. » 
Prut., Rect. aud. rat., § 15. 


Dans la structure musicale de ses morceaux scéniques, airs ou 
chants dialogués, Euripide imite les monodies du nouveau dithy- 
rambe. La coupe commatique, dont Eschyle et Sophocle ne font 
usage que par exception, remplace réguliérement chez lui la 
coupe par strophes (p. 222 et suiv.); la symétrie exacte des mem- 
bres correspondants d’une phrase mélodique est abandonnée au 
profit de l’expression (p. 226 et suiv.), en sorte que la cantiléne 
théatrale arrive ἃ se rendre entiérement indépendante des formes 
normales de la composition orchestique. Mais le créateur de la 
nouvelle tragédie n’est pas moins habile ἃ manier ces formes; 
sous le rapport de la facture musicale ses cheeurs ne sont en 
rien inférieurs ἃ ceux des deux maitres qui l’ont précédé. C’est 
d’Euripide que le chant théatral, dans sa double manifestation, 
a recu sa technique définitive pour toute la durée de l’art antique. 
Aussi malgré les mordantes railleries d’Aristophane, les canti- 
lénes du célébre tragique, aprés avoir excité dans leur nouveauté 
des transports allant jusqu’au délire, ont survécu a presque toute 
la production musicale de la Gréce'; nous savons par Denys 
d’Halicarnasse et par Lucien de Samosate qu’au second siécle de 
lére chrétienne on les exécutait encore sur tous les théAtres? du 


t « Tous deux sont tellement ensorcelés des cantilénes d’Euripide, que n’importe 
« quelle autre chose leur parait étre de petits vers, bons tout au plus a étre chantés 
« avec l’accompagnement du gingras (p. 284), et un ennui mortel. » Axionicus ap. 
Ατηέν., 1. IV, p. 175, Ὁ. — Vers 280 avant J. C., raconte Lucien, les habitants 
d’Abdére en Thrace furent pris d’'une monomanie épidémique qui consistait ἃ chanter 
dans le délire de la fiévre des vers d'Euripide, et particuli¢rement le célébre duo 
d’Androméde, qu’Aristophane a parodié dans les Thesmophories (v. 1015 et suiv.). Quom, 
hist. conscr. sit, § τ. — Passion des Grecs de la Sicile pour les chants d’Euripide. 
Piut., Vit. Nic., § 29. 

2 Denys d’Halicarnasse cite Oveste (ci-dessus, p. 99, note 1), Lucien mentionne 
Hécube, Andromaque, Héracles furieux (p. 217, note 1). — L’air du Phrygien dans Oreste 
était célébre. Cf. Bernu., T. II, 2¢ part., p. 404. 
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vaste empire romain; tandis que nous n’avons aucun témoignage 
analogue ni pour Eschyle, ni pour Sophocle, ni pour Aristophane. 

Euripide n’est pas arrivé d’emblée ἃ son originalité musicale. 
Ses premiéres piéces ont, quant a la coupe des parties méliques, 
de nombreuses analogies avec les productions contemporaines de 
Sophocle : comme celles-ci, elles affectionnent pour les cantilénes 
chorales le rhythme dactylo-épitrite (p. 536), étranger a l’ancienne 
tragédie. On y remarque toptefois des contrastes plus frappants 
dans la rhythmopée des mesures ternaires et quinaires, contrastes 
reposant sur un usage fréquent de groupes de notes bréves, 
opposés a des tenues (p. 103 et suiv.); les changements de 
mesure sont fréquents et hardis. Enfin la coupe des membres 
incline vers la facilité et la négligence : la. tétrapodie domine 
partout, en sorte que les motifs mélodiques affectent une carrure 
toute moderne. Plus souvent que chez Sophocle, la division stro- 
phique fait place a la coupe libre. 

Cette premiére maniére est représentée par trois tragédies dont 
la date est connue (Alceste, Médée, Hippolyte), et par deux piéces 
d’époque incertaine (Andromaque et Electre). De ces cing ceuvres, 
Alceste est celle ot la technique musicale de l’auteur se montre 
encore le moins fixée : lair od I’héroique épouse adresse ses 
déchirants adieux a sa famille et la petite ariette de son fils, stro- 
phiques tous deux, laissent néanmoins entrevoir déja quelques-uns 
des traits propres aux cantilénes d’Euripide. La monodie d’Al- 
ceste se compose de quatre strophes accouplées, entre chacune 
desquelles deux vers, déclamés par Adméte, viennent rompre le 
cours égal de la mélodie; tout le morceau a sa terminaison dans 
une Strette chaleureuse’. La partie chantée de Médée est restreinte 
et offre peu d’intérét. A l’exception de la parodos, traitée en mor- 
ceau dialogué, elle ne renferme que des chceurs coupés d’une 
maniére identique : deux paires de strophes, la premiére en mesure 


binaire, la seconde en logaédes. 1] en est autrement d’Hifppolyte, 


piéce contemporaine de la trilogie d’G:dzfe de Sophocle; au point 
de vue musical cette tragédie a le droit d’étre comptée parmi les 


1 Ce morceau sé trouve au méme moment du drame que le sublime air de Gluck : 
« Ah per questo gia stanco mio core » (« Ah! malgré moi mon faible cceur partage ») avec 
sa fameuse strette finale. 


͵ 
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plus belles compositions d’Euripide. Nous avons 1a les plus 
anciens exemples de cantilénes divisées d’un bout ἃ l’autre en 
sections libres. Trois morceaux, remarquables a divers titres, ont 
cette coupe : un cheeur épisodique qu’interrompent des apostro- 
phes passionnées de Phédre (V), un chant dialogué entre Thésée 
et les choreutes (VII), le choeur qui précéde l’apparition de la 
déesse protectrice du chaste héros (IX). Les parties méliques 
d’Andromaque ont une affinité incontestable avec celles d’Hippo- 
lyte; les plaintes désespérées de l’héroine ne se traduisent pas en 
strophes, mais en petites sections inégales, accusant une mélodie 
. haletante, hachée, pleine d’une agitation convulsive. Les chants 
scéniques d’Electre rappellent, au contraire, la maniére d’Aceste; 
aucun d’eux n’a la forme commatique. Deux de ces morceaux se 


distinguent par l’ingénieux agencement de leurs strophes : l’air . 


d’Electre, au début de la piéce, et le morceau dialogué avec 
lequel il s’enchaine (p. 233). Ce dernier chant parait avoir joui 
d’une réputation populaire’. 

La seconde maniére musicale d’Euripide, dont les plus anciens 
monuments sont contemporains des débuts de Timothée, se 
distingue de la premiére par des nuances trés-saisissables. Les 
monodies, courtes et généralement strophiques dans les ceuvres 
de date ancienne, prennent une extension considérable et s’atta- 
chent ἃ exprimer, non plus un sentiment unique, mais la lutte et 
les conflits de la passion, condensés en une grande situation dra- 
matique. Ce sont des airs a forme libre, tantét coupés entiérement 
en spondées anapestiques, tantét remplis de changements de 
mesure et de mouvement (p. 234). L’exécution de pareils morceaux 
nécessitait un talent de virtuose et convenait au concert aussi 
bien qu’au théatre; leurs formes musicales se rattachaient a celles 
de Timothée, le novateur dont Euripide fut un adhérent déclaré. 


τ Voici l’anecdote contée par Plutarque dans la Vie de Lysandre, ὃ 15 : « Quelques-uns 
« disent que (aprés la prise d’Athénes, en 404 av. J. C.) l’on proposa réellement dans le 
« conseil des alliés de réduire en servitude tous les Athéniens.... L’assemblée fut suivie 
« d’un festin οὗ se trouvaient lgs généraux. Au cours du repas un Phocéen s’étant mis a 
« chanter le début du premier chceur d’Electre d’Euripide : O fille ΔΑ gamemnon, je 5115 
« venu vers ta demeure rustique, tous les convives se sentirent attendris, et ils virent 
« ce qu'il y aurait d’horrible a détruire une ville si célébre et qui avait produit tant de 
« grands hommes. » 


Deuxiéme 
manicre 
v. 42g av.J C 


v. 425 av. J.C. 
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Ainsi s’expliquent certaines particularités rhythmiques de ces 
cantilénes, entre autres l’usage du dactyle hexamétre, la mesure 
traditionnelle du nome citharodique. — De grandes scénes chan- 
tées, réparties entre deux personnages, apparaissent dans les 
situations les plus émouvantes : reconnaissances soudaines de 
frére et sceur (I[phigénie en Tauride), de mari et femme (Héléne), 
de mére et fils (Jon); l’effet de ces duos, pleins de mouvement et 
de chaleur, est encore vivant pour quiconque ressent les beautés 
spéciales de l’art antique. — Les chceurs abandonnent le rhythme 
épitrite pour s’attacher exclusivement aux logaédes; ils sont plus 
développés et ont en général un coloris plus riche que les chants 
orchestiques de la premiére maniére; ils révélent une danse élé- 
gante, mais déja sensuelle et amollie; sous leurs schémata nous 


_lisons la décadence imminente de [γί classique. 


La plus ancienne des tragédies de cette classe, Hécube, se 
recommande a notre attention par deux beaux morceaux scé- 
niques. Le premier est le chant d’entrée : 


« Jeunes Troyennes, guidez les pas de votre vieille maitresse hors de la tente.... » 


composition trés-étendue embrassant trois scénes (le monolo- 
gue d’Hécube, l’entrée du chceur, le dialogue d’Hécube et de 
Polyxéne): d’un bout ἃ l’autre le poéte garde le rhythme anapeste, 
sans tomber dans la monotonie’'. Un autre morceau ἃ signaler 
dans cette tragédie est la monadie de Polymestor, placée au 
moment οἱ le roi barbare, en punition du meurtre de Polydore, a 
été aveuglé par les ordres d’Hécube, aprés avoir vu massacrer 
ses enfants : | 


« Hélas! hélas! ot aller? οὐ me tenir? οὐ aborder? Marchant sur les mains, a la 
« maniére des bétes sauvages, quel chemin suivre, par ici, par la, pour saisir les 
« homicides Troyennes, auteurs de ma ruine?.... me précipiterai-je dans le fleuve 
« d’Hadés, aux noires ondes ? » 


Une situation aussi horrible ne pouvait s’exprimer que par 
des périodes et des rhythmes désordonnés. Aussi le chant de 


1 L’unique différence consiste en ce que les parties chantées par les acteurs ont la 
forme spondaique, tandis que la partie chorale qui les sépare est composée en anapestes 
de marche. Ce léger changement dans la rhythmopée suffit pourimprimer du mouvement 
ἃ toute la composition musicale. 
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Polymestor renferme-t-il des hardiesses rhythmiques extraordi- 
naires, entre autres cette métabole du 2/, au 5/s : 


Agitato. 


τ ἀν Ὁ bgt eet 


πᾷ στῶ, πᾶ χαρεψω; πὰ δι 


bi Φι12 241. Tas 247 
ὅ - 


— —w— eZ Te 


ΠῚ 
Cad 


ναὺς πον - τί -οἰο πεί-σμασι Ar - νὸ - Xp0-KOy 


tdi d dls I Aled 


ibe - pos erie Sani ἐ- τὶ rivets συ - Acie. etc. 


Les cheeurs d’Hécube ont un caractére gracieux; leurs strophes 
sont peu étendues. — Dans I|’Héracles furieux, en revanche, les 
cheeurs, largement développés et travaillés avec soin, ne sont 
pas moins remarquables que les morceaux scéniques, également 
nombreux. Parmi ceux-ci nous nous bornerons ἃ signaler le 
chant dialogué entre Amphitryon et le cheeur, aprés la scéne du 
délire meurtrier d’Héraclés, ainsi que le duo si pathétique ot 
l’infortuné vieillard révéle ἃ Thésée tous les malheurs survenus 
et pleure ses petits-fils égorgés par leur pére. — La tragédie des 
Suppliantes, piéce de circonstance, offre cette particularité remar- 
quable que la partie mélique est entiérement chorale. On y trouve 
un exemple instructif pour la division des personnes dans les 
cheeurs dialogués : nous voulons parler du chant funébre ot les 
enfants des sept guerriers d’Argos morts sous les murs de Thébes 
rapportent aux méres des héros les cendres de leur fils. 

La tragédie les Troyennes, représentée en 415, ouvre la série 
des ceuvres de la derniére époque : celles-ci se font reconnaitre 
aisément en ce qu'une portion de leur dialogue est en tétramétres 
trochaiques. Le drame que nous venons de nommer est assez 
peu estimé comme ceuvre littéraire et médiocrement intéressant 
quant a la partie musicale : nous ne trouvons guére ἃ y citer que 
la monodie strophique de Cassandre, épanchement de l’ivresse 
prophétique de la voyante, et un chant dialogué entre Andromaque 
et Hécube'. — Jon, que nous croyons pouvoir placer ici, est une 


t Nous en avons donné le début a la p. 231. 
II 69 


418. 


Troisi¢me 
maniérc. 


des tragédies ot le talent du compositeur se montre avec le plus 
d’éclat. Les quatre cheeurs ont une grande exubérance de formes 
rhythmiques; nulle part nous ne pouvons mieux admirer |’iné- 
puisable fécondité que l’imagination antique a su donner a un 
terrain pour nous si pauvre. Les chants de la scéne ne sont pas 
moins dignes d’éloges. Nous ne nous arréterons un instant qu’au 
premier morceau, la grande monodie d’Ion dans le temple, une 
des plus belles créations musicales d’Euripide. Cet air, qui se 
divise en trois parties fort diverses de coupe et de rhythme, 
s’enchaine avec un chant d’ensemble entre le héros de la piéce 
et le chceur des jeunes Athéniennes. 


A. Systémes d’anapestes (déclamation chantée avec accompagnement instrumental). 
Déja le soleil fait briller sur la terre son char étincelant; a l’aspect de ses feux, les 
astres fuient dans le sein de la nuit sacrée.... Allez, ministres de Phébus que Delphes 
adore, allez vers la source argentée de Castalie, et aprés vous étre lavés dans ses eaux 
pures, entrez dans le temple.... Pour moi, fidéle aux soins dont je me suis acquitté dés 
mon enfance, je vais purifier l’entrée du sanctuaire.. 

B. Strophe' (chant véritable). « Viens, rameau ee du laurier touffu, dont 
l’office est de balayer le sol que recouvre la vodite du temple d’Apollon!.... Ο Péan ! — 

ὃ Péan! — béni, — béni sois-tu, — fils de Latone! » 

Antistrophe. « A l’entrée de ton sanctuaire, ὃ Apollon, je remplis un ministére honorable 
en me vouant au service du lieu ot tu rends tes oracles.... O Péan ! — ὃ Péan ! — béni, 
— béni sois-tu, — fils de Latone! » 

C. Sections mélodiques en spondées anapestes (chant déclamé). « Mais laissons reposer 
« ce rameau de laurier; de ces vases d’or je répandrai ]’eau limpide des sources de 
« Castalie.... » 


Sans étre aussi fourni de musique que le drame précédent, 
Iphigénie en Tauride est digne de toute notre attention. Les 
cheeurs ne le cédent guére en beauté a ceux d’Jon. Deux grands 
morceaux scéniques, la parodos chantée par Iphigénie et les 
prétresses, et un duo entre Iphigénie et Oreste, portent le 
cachet de la meilleure époque du poéte-compositeur. Le premier 
est particuliérement ἃ remarquer par l’originalité de sa forme 
rhythmique. Bien qu’il soit trés-long (plus de 400 mesures), il 
conserve partout le méme rhythme (le spondée anapeste) et la 
coupe par sections. Ce qui rend tolérable cette uniformité, que 
inspiration soutenue du mélodiste a pu seule convertir en une 
véritable beauté, c’est la gradation du mouvement, laquelle ressort 


t Voir ci-dessus, p. 221. 
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clairement du contenu poétique. A cet égard on reconnait trois 
divisions bien distinctes : 


I. Andante sostenuto (introduction du cheur). « Faites un religieux silence, vous qui 
« habitez, sur les rivages du Pont-Euxin, la contrée située au pied des deux rochers 
« VOISINS.... » 

II, Pik mosso (a. Premier solo d'Iphigénie'). « O mes compagnes, a quelles tristes 


« jamentations je m’abandonnel.... ν (ὁ. Réplique du cheeur). « J’'entonnerai des chants 


pour répondre aux tiens, 6 maitresse.... » 
111. Allegro agitato (strette d'Iphigénie). « Hélas! dés le commencement I’hymen de 
« ma mére me fut funeste.... » . 

Nous arrivons ensuite ἃ Héléne, piéce peu réputée comme 
ceuvre poétique, mais a coup sir trés-attachante dans ses parties 
musicales. Rien de plus brillant que les rhythmes des morceaux 
d’ensemble : les chants dialogués entre Héléne et ses compagnes 
respirent la langueur et la volupté du climat ardent de l’Egypte; 
le duo οὐ Héléne et Ménélas se reconnaissent aprés leur longue 
séparation est plein de chaleur dramatique’. 

Comme couleur générale, il y a un contraste complet entre la 
piéce dont nous venons de parler et les Phénictennes. Ici c’est la 
corde pathétique que le poéte fait vibrer; tout est sombre et sévére. 
Les chceurs ont une rudesse rappellant en maint endroit le faire 
d’Eschyle; le second stasimon, hymne a Arés, a une physionomie 
des plus archaiques avec ses dactyles hexamétres. Deux morceaux 
de scéne méritent une mention spéciale : au début de la piéce, 
le grand duo ot le précepteur d’Antigone, montant avec la jeune 
fille sur la terrasse du palais, lui fait voir ’armée des Argiens 
‘ccampée sous les murs de Thébes; au dénoument, — Cédipe 
partant pour I’exil — le chant final comprenant un air d’Antigone 
et le duo d’Antigone avec CEdipe. C’était 14, certainement, un 
morceau fait sur le modéle des nomes de Timothée, ainsi que le 

fait voir le mélange de dactyles hexamétres et de chorées (p. 495). 
Oreste, tragédie confinant en certains endroits ἃ l’opéra-bouffe, 
resta au répertoire théatral jusque sous l’empire romain. Bien 
que cette ceuvre bizarre soit décriée depuis des siécles, elle n’en 
offre pas moins d’intérét pour le musicien; tous les chants scéni- 
ques se distinguent par quelque particularité remarquable. C’est 


1 Voir le début de cette partie a la p. 225. 
2 Une section de ce morceau est reproduite a la p. 107. 
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d’abord la parodos dialoguée : Electre veille sur Oreste, un 
moment assoupi; elle conjure ses compagnes de ne pas troubler le 
sommeil de son malheureux frére’. Le contraste entre le contenu 
paisible du texte et l’agitation du rhythme rappelle involontaire- 
‘ment I’air sublime d’Oreste dans I’Iphigénte en Tauride de Gluck : 
« le calme rentre dans mon ceur. » C’est ensuite la monodie 
d’Electre condamnée 4 mort, puis le morceau d’ensemble qui 
remplit la scéne du meurtre d’Héléne; ce dernier chant se termine 
par une strette sauvage dont la rhythmopée est extraordinaire, 
méme chez Euripide : 


AURA 
bo - vev-e-tTe xai-vere Oei-vere ὄλοελυτε, 
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Τὰν ΠΡ DESMA Mid dee : 4 


BE - Agony ἀμ - φὶ τὰς Σκα - μάνεδρου δ - ace 
Mais la scéne musicale la plus curieuse est le célébre air de 
l’esclave phrygien, ot la fin tragique d’Héléne est pacontee d’une 
1 Voir le début de ce morceau a la p. 229. 


2 Traduction : « Tuez, égorgez, massacrez; enfoncez le fer acéré dans le sein d'une 
« femme perfide, quia abandonné son pére, qui a abandonné son époux, » etc. 
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manieére si prolixe et avec un tel luxe d’exclamations larmoyantes 
que l’on doute si l’auteur n’a pas visé a l’effet comique. | 
« Echappé au fer meurtrier des Argiens, et chaussé a la mode phrygienne, je fuis en 
« traversant les lambris de cédre, ornement de la chambre nuptiale, et les triglyphes 
« doriques, loin, — bien loin! — ὃ terre, — terre! dans ma course vagabonde.... Ilion, 


« Ilion! malheur ἃ moi! Capitale de la fertile Phrygie, mont sacré de I’Ida, combien je 
« pleure ta ruine par un chant funébre et des vociférations barbares.... » 


Ce chant est le modéle accompli d’un véritable pot pourri rhyth- 
mique. 11 est divisé en douze sections’ (commata) ot sont repré- 
sentées toutes les mesures usitées dans les chants de la scéne : 
chorées et logaédes (3/g), anapestes (2,4), péons (5/3) et dochmies. 
Les deux piéces posthumes d’Euripide, les Bacchantes et Iphi- 
génie en Aulide, ne sont pas moins dignes d’admiration pour la 
beauté des passages chantés qu’elles ne sont admirées pour 
_leur mérite poétique. Toutes deux ont une grande richesse de 
cantilénes chorales. Mais a cet égard, la tragédie des Bacchantes 
remporte la palme parmi toutes les ceuvres d’Euripide. Outre la 
parodos, morceau d’une structure magnifique, dont l’épode est la 
création strophique la plus étendue de la littérature grecque, ce 
drame ne renferme pas moins de cinq chceurs; les deux derniers 
ont déja été signalés (p. 434) comme des imitations d’anciens 
dithyrambes. La partie scénique, moins importante au point de 
vue musical, renferme deux morceaux d’ensemble d’un caractére 
saisissant; le chant dialogué ot Dionysos, invisible a ses fidéles, 
les excite ἃ réduire en cendres le palais de Penthée; celui qu’en- 
tonne Agave lorsque, pleine du délire bachique, elle proméne la 
téte de son fils plantée sur un thyrse. Quant aux cantilénes scéni- 
ques de l’Iphigénie en Aulide, elles appartiennent en entier au 
rdle de l’héroine et ne se composent que de deux morceaux. Le 
premier — l’adieu d’Iphigénie ἃ la vie — est un monologue 
musical au souffle large, aux rhythmes hardiment variés : 


« Hélas! hélas! foréts de la Phrygie couvertes de neige, mont Ida od Priam exposa 
« P&ris.... » 


Le second air, qui n’est ἃ vrai dire que la continuation du 
précédent, débute par une strette animée : la sublime jeune fille 


: La section 3 est reproduite ci-dessus, p. 77. 
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marche au sacrifice, remplie d’un enthousiasme divin et chantant 
un hymne de triomphe. 

« Conduisez-moi a l’autel, victorieuse d’llion et des Phrygiens; apportez les couronnes 
« qui doivent ceindre ma téte.... » 


Toute cette grande scéne musicale a une conclusion digne d’elle 
dans la phrase majestueuse du cheeur : 


« Voyez s’avancer la vierge triomphatrice d’Ilion et des Phrygiens.... » 


L’art tragique de l’Hellade se termine par un chef-d’cuvre, 
puis semble s’effondrer soudain. Des nombreux successeurs 
d’Euripide, arrangeurs et metteurs en scéne plutét qu’artistes 
producteurs, la postérité dédaigna de conserver les textes; tout 
au plus nous transmit-elle, avec leurs noms, quelques titres de 
piéces. Un succés auquel la barbarie du V‘ siécle put seule mettre 
fin vengea Euripide des railleries d’Aristophane. 


§ III. 


Origines de ta Comme la tragédie, la comédie a son origine dans le rituel du 
culte de Dionysos’, mais elle se rattache a une solennité différente. 
Le drame sérieux avait pour point de départ les lénéennes, la féte 
d’hiver, consacrée aux souffrances de Bacchus; la comédie naquit 
dans les joyeuses dionystaques champétres, destinées a glorifier, 
a la fin des vendanges, le dieu triomphant (p. 438). Religieuses 
par leur signification, ces fétes avaient une allure profane et licen- 
cieuse. Une de leurs parties principales étaient les processions 
dites phallophories, ot l'on portait en triomphe le symbole de la 
force génératrice, tandis que la foule formant le cortége, revétue 
de vétements bizarres, de masques, etc., chantait en chceur 
des hymnes obscénes en rhythme iambique’, lesquels étaient 


1 « Comoedia fere vetus, ut ipsa quoque olim tragadia, simplex carmen fuit, quod chorus 
« circa aras fumantes, nunc spatiatus, nunc consistens, nunc revolvens gyros, cum tibicine 
« concinebat. » Citation prise dans O. MULLER (Hist. de la litt. gr., trad. frang., ch. 21). 

2 Les trimétres alternent souvent avec des vers ithyphalliques (p. 408). ATHEN., 
l, XIV, p. 622, b. — Cf. ΑΕΙΒΤΟΤΕ, Poét., ch. 4. 
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accompagnés d’une danse ἃ Ia fois lascive et bouffonne, le cordax. 
De loin en loin le défilé s’arrétait; alors les promeneurs avinés, 
se tournant vers les spectateurs accourus au bruit, se mettaient 
a déverser les railleries les plus outrageantes, en vers et en 
musique, sur le premier venu qui leur tombait sous la main. Ces 
intrigues de carnaval ont été le prototype de la parabase, noyau 
de l’ancienne comédie et son élément musical caractéristique. 
Pour la conception scénique, le ton et les formes du dialogue, 
la comédie attique s’inspira des modéles que lui fournirent les 
farces improvisées du peuple de Mégare' et la comédie de Sicile. 
Cette derniére, illustrée par Epicharme* un demi siécle avant 
Aristophane,.est censée remonter jusqu’au vieux poéte iambique 
Aristoxéne de Sélinonte : elle donna a la scéne comique des 
Athéniens ses rhythmes de dialogue (le trochée, l’iambe et I’ana- 
peste tétramétres, l’iambe trimétre). Les trois éléments constitu- 
tifs de l’ancienne comédie, — hymnes dansés des phallophores, 
satire carnavalesque et colloques plaisants — se réunirent pour 
former un genre de spectacle et de composition dramatique jeté 
dans le méme moule que la tragédie déja adulte, et pourvu des 
mémes ressources musicales et orchestiques. De par sa nature, 
la comédie eut une liberté plus grande, tant pour le choix et 
’exécution des sujets que pour le caractére des chants, caractére 
tellement souple qu’il embrasse tous les genres, depuis le refrain 
des carrefours jusqu’a l’ode pindarique. De méme dans son lan- 
gage le thédtre comique ne connut ni régle ni frein, et se permit 
les crudités les plus choquantes, pourvu que la foule put y 
trouver matiére ἃ s’égayer : un spectacle ot les hommes seuls 
avaient accés ne s’imposait aucune retenue. Néanmoins, en dépit 
de leur licence, ces jeux scéniques ne perdirent jamais de vue 
leurs antiques rapports avec le culte : « loin de nos orgies, 
« s’écrie Aristophane, quiconque n’est pas initié aux mystéres 
« dionysiaques.... » 

La comédie ne se montra ἃ Athénes, sous une forme élaborée, 
qu’aprés la chute du gouvernement absolu. Chionide, le Thespis 


t Cf. BERNHARDY, Grundriss, T. I, pp. 404, 409 et suiv.; T. II, 2¢ part., p. 453 et 
suiv. — Les plus célébres comiques de Mégare furent Susarion et Méson. 
2 18., p. 455 et suiv. Epicharme vécut ἃ Syracuse (478-467), et y mourut vers 450. 
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de ce genre théatral, commenga a se produire un peu avant la 
guerre des Perses : l’apogée de sa carriére coincide avec les der- 
niéres années d’Eschyle’. Son successeur Cratés fixa les formes 
littéraires de la comédie; le premier, il écrivit son dialogue, au 
lieu de l’abandonner aux hasards de l’improvisation, et présenta 
dans ses piéces des tableaux de meeurs. Cratinos, poéte créateur 
et nature pleine de verve, donna des allures plus nobles a la scéne 
comique, tant par les arguments que par le style*. De son époque 
datent Il’admission définitive du genre aux concours annuels}, 
ainsi que les usages dont nous allons donner un court résumé. 
Les représentations des comédies se donnaient dans le méme 
local que celles des drames sérieux. Le nombre des acteurs 
parait avoir été fixé par Cratinos a trois, comme dans la tragédie; 
mais les piéces comiques exigeaient de plus fréquents change- 
ments de réle, ἃ cause de la grande quantité des personnages 
secondaires. Les masques des choreutes, comme ceux des acteurs, 
avaient des traits marqués et exagérés jusqu’a la caricature; on 
peut s’imaginer aisément le caractére bizarre d’une troupe d’indi- 
vidus devant représenter tour ἃ tour des guépes, des oiseaux, des 
grenouilles, des nuées. Le personnel choral se composait de 
vingt-quatre hommes, la moitié du nombre de ceux qui, au temps 
d’Eschyle, participaient ἃ l’exécution d’une tétralogie tragique 
(p. 520). Quand les choreutes occupaient leur place normale, les 
rangs étaient de six dans le sens de la longueur, de quatre dans le 
sens de la profondeur‘. Cette quantité considérable de chanteurs 
danseurs, incontestablement avantageuse pour l’effet musical et 
orchestique, venait de ce que, au concours de comédie, chacun 
des poétes concurrents n’avait ἃ présenter qu’une seule piéce, et 
pouvait en conséquence y utiliser tout le groupe ἃ la fois’. — 
La partie instrumentale de la comédie parait avoir été iden- 
tique a celle du drame sérieux dans les morceaux véritablement 


1 Cf. Surpas, au mot Xiwyvidys. 

2 ARISTOTE, Poét., ch. 5.— Cf. BerNHARDY, Grundriss, T. II, 2¢ part., p. 205 et suiv. 

3 En 423 Cratinos l’emporta sur Aristophane concourant avec les Nuées. 

4 Porxux, |. IV, sect. 109..— Cf. R. ARNOLD, die Chorpartien bei Aristophanes , scenisch 
erlautert (Leipzig, 1873), p. 183 et suiv. 

5 Parfois la masse chorale se divisait en deux demi-cheeurs. Lysistrate offre un 
exemple intéressant de cette combinaison. 
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chantés (p. 518)'; quant au débit semi-déclamé, semi-musical, 
il s’associait d’ordinaire au jeu de l’aulos : « Souvent, » dit un 
scholiaste d’Aristophane, « les parabases se récitent avec un 
« accompagnement d’instrument a vent?. » 

La belle €poque de la comédie attique s’étend depuis le début 
de la guerre du Péloponnése jusqu’a la catastrophe de l’expédition 
de Sicile. Les personnalités éminentes qui occupérent la scéne 
pendant ce temps furent Phérécrate, Eupolis, Phrynichos (distinct 
de l’auteur de tragédies}, Platon le comique’, et Aristophane, nom 
dont le rayonnement obscurcit la gloire de tous les autres. Né a 
une date inconnue, le sublime bouffon débuta en 427 et donna sa 
derniére piéce, Plutus, en 388; sa carriére embrasse donc toute la 
période dont nous venons d’esquisser les limites, et se prolonge 
jusque dans la période suivante, qui vit la naissance du drame 
entiérement parlé, ou du moins privé de chant choral. L’ancienne 
comédie attique eut des destinées aussi courtes que brillantes; 
fille du gouvernement populaire, elle périt avec lui, au milieu des 
tourmentes et des désastres qui mirent fin ἃ la grandeur politique 
et a la prospérité matérielle d’Athénes. 

Les productions d’Aristophane illustrent de la maniére la plus 
instructive l’histoire de cette branche de I’art. Elles se divisent en 
trois classes. La premiére comprend les piéces qui correspondent 
a l’apogée de l’idée démocratique, et ont des tendances politiques 
trés-précises, pacifiques et réactionnaires; ce sont les Acharniens, 
les Chevaliers, les Nuées, les Guépes, la Paix et les Oiseaux. Dans les 


t Mention est faite de Paulos aux endroits suivants: les Nuées, v. 313; les Oiseaux, 
pp. 682-683, 857 et suiv.; Lysistrate, v. 1243 et suiv.; les Grenouilles, v. 313. Les deux 
parodies par lesquelles, dans cette derniére piéce, Euripide raille les chceurs d’Eschyle 
(v. 1264-1277 et v. 1285-1295), sont accompagnées, la premiére par l’aulos, la seconde 
par un instrument a cordes. — Dans leurs pérégrinations, les troupes de comédie 
menaient avec elles leur auléte et leur didaskalos, chef et accompagnateur ἃ la cithare. 
Voir les inscriptions delphiques dans LUpErs, die Dionysischen Kiinstler, p. 187 et suiv. 

2 Schol. in Av., 682. | | 

3 Phérécrate travailla depuis 437 av. J. C. jusque vers 415. Cf. p. 485, note 1. — Eupolis 
fut victorieux la premiére fois en 428 av. J. C. (Ol. LXXXVII, 4). Ami d’Aristophane, 
il s’attribuait une grande part dans la composition des Chevaliers. — Phrynichos le 
comique débuta vers 431 av. J. C. (Ol. LXXXVII, 1) et termina sa carriére dramatique 
en 405 (Ol. XCIII, 3); il mourut en Sicile. — Platon le comique fleurit depuis environ 
la LXXXVIII¢ Ol. (427-424) jusqu’en 391 (Ol. XCVII, 1). 
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ouvrages de la seconde époque les affaires publiques passent a 
l’arriére-plan; la satire du poéte vise plutét les personnalités 
littéraires que les favoris de la démocratie athénienne : les piéces 
dont il s’agit sont Lysistrate, les Thesmophories et les Grenouilles. 
Enfin une troisiéme catégorie de comédies, 1’A ssemblée des femmes 
et Plutus, nous transporte ἃ une époque ov la ruine d’Athénes 
était consommée et ses antiques institutions sociales et reli- 
gieuses en voie de disparaitre; les sujets sont pris exclusivement 
dans la vie ordinaire. © 

La diversité que nous venons de desis dans la conception 
dramatique des ceuvres d’Aristophane se réfléte avec fidélité 
dans la composition de leurs parties musicales. Jusqu’a l’époque 
de la prise d’Athénes, les chants de la comédie, nombreux et 
développés, consistent principalement en chceurs et en morceaux 
d’ensemble : ils renferment toujours une parvodos et un ou deux 
stasima. Dans la premiére partie de cette période, alors que la 
critique des affaires de |’Etat est a l’avant-plan, la parabase prend 
une importance capitale : les plus anciennes piéces ont deux 
parabases, la premiére compléte, la seconde incompleéte'’. Cet 
interméde voit s’amoindrir son importance dés que la satire poli- 
tique disparait; les piéces de la seconde époque n’ont qu’un 
fragment de parabase (les Thesmophories, les Grenouilles), ou en 
manquent tout a fait (Lyszstrate). Dans les piéces de la troisiéme 
maniére enfin, la partie chorale est presque réduite a rien; plus 
de parabase ni de stastmon; en fait de chants orchestiques, il ne 
reste que le chceur d’entrée. Pour ce qui concerne les passages 
monodiques, méme progrés que dans la tragédie; les ariettes des 
personnages, simples chansons ou couplets d’abord, deviennent 
plus tard des airs développés, et finissent par constituer lunique 
élément musical du drame joyeux. 

D’aprés ce que nous venons de dire, l’on comprendra qu'il est 
impossible de formuler en régles précises la coupe musicale des 
drames d’Aristophane; néanmoins pour l’indiquer en ses traits 
généraux, nous allons analyser le plan d’une ceuvre appartenant 
a la période moyenne de la carriére de notre auteur. 


1 Cf. WestPHaL, Proleg. zu ZEsch., p. 38 et suiv. 
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N. B. Les morceaux orchestiques sont désignés en majuscules, les chants mélés a l’action en italiques; les passages 
déclamés musicalement en caractére ordinaire. Les vers du dialogue parlké sont indiqués entre parenthéscs. 
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Ile Acte. 


1119 Acte. 


1Ve Acte. 


Ve Acte. 


Scénes 1-4. 
Scéne 5, Strepsiade, Socrate. 


Scéne 6, les mémes, le Cheeur. 


Scéne 17e, les mémes, le Cheeur. 


Scéne 2, le Cheur. 


Scéne 1re, Socrate, Strepsiade, le Cheeur. 


Scéne 2, Strepsiade, Phidippide. 
Scéne 3, les mémes, Socrate. 
Scéne 4, Socrate, Phidippide, Dikaios, Adikos. 
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Scéne 5, Socrate, Phidippide, Strepsiade, le 
Cheeur. 


Scéne 6, le Chaur. 


Scéne 1:16, Strepsiade, le Cheeur. 
Scéne 2, les mémes, Socrate. 


Scéne 3, Strepsiade, Phidippide, le Cheeur. 


Scéne 4, Pasias avec un témoin, Strepsiade, 
le Cheur. 

‘Scéne 5, Amynias, Strepsiade, le Cheeur. 

Scéne 6, le Cheeur. 


Scéne rte, Strepsiade, Phidippide, le Cheeur. 


Scéne 2, Strepsiade, le Cheeur. 
Scéne 3, Socrate et ses disciples, Strepsiade, 
le Cheur. 


PROLOGOS. 


BPISODIUM. 


EPISODIUN. 


RPISODIUM. 


EBXODOS. 


(Trimétres, v. 1-262.) 

Anapestes tétramétres (v. 263-275) déclamés (avec un 
accompagnement instrumental) par les deux acteurs 
et servant d’introduction au morceau suivant : « Faites 
silence, ὃ vieillard....» 


I. Paropos (v. 276-313), une couple de strophes que sépa- 
rent des tétramétres anapestiques dits par Socrate et 
Strepsiade : ε Nuées éternelles....» 

(Anapestes tétrametres et paigos , v. 314-456.) 

Il. Chant épisodique dialogué (v. 457-475) entre Strep- 
siade et le coryphée : « Cet homme a une volonté 
ferme. » 

Deux anapestes tétramétres, v. 476-477. 

(Trimétres, v. 478-509.) 

III et IV. PremMiskR& PARABASE, compléte (v. 510-626) : 
¢ Va donc, joyeux de ta valeur! » 

(Trimétres , v. 627-699.) 


V. Chaur éptsodigque (v. 700-812), une couple de strophes 
séparées par un dialogue entre Strepsiade et Socrate. 
Les vers de ce dialogue étaient en partie récités sans 
musique (iambes trimétres), en partie déclamés musi- 
calement (anapestes dimétres) : « Médites et réfiéchis. » 

(Trimétres, v. 813-888.) 


VI. Morceau d'ensemble οὐ syntagma (v. 889-1104), se 
composant de 4) un dialogue en dimétres anapesti- 
ques; δ) une strophe chorale; c) des anapestes tétra- 
métres terminés par un systéme; d) l’antistrophe; 
8) des iambes tétramétres terminés par un systéme : 
e Viens ici et montre toi aux spectateurs....» 


(Trimétres et tétramétre, v. 1105-1114.) 


SECONDE PARABASE, incompléte (1115-1130), ne renfer- 
mant que l’épirrhéme : « Ce que nos juges gagneront, 
s'ils nous accordent un appui mérité, on va le dire. s 

(Trimétres, v. 1131-1153.) 


VII. Arietie de Strepsiade (v. 1154-1169), ἃ coupe com- 
matique : « Je crierai donc a haute voix.... » 

(Trimétres, v. 1170-1208.) 

VUHI. Ariette de Strepsiade (v. 1206-1213), ἃ coupe com- 
matique : « Heureux Strepsiade! ὁ 


(Trimétres, v. 1214-1302.) 


IX. STASIMON (Vv. 1303-1320), une couple de strophes 
chorales: « Faire le mal ne profite pas. » 

(Trimétres, v. 1321-1344.) 

X. Chant épisodique (v. 1345-1398), une couple de stro- 
phes chorales que séparent des iambes trimétres et 
dimétres déclamés rar le coryphée, Strepsiade et 
Phidippide : « C’est a toi, vieillard, d’aviser. » 

(Iambes trimétres, tétrametres et dimétres, v. 1399-1452. 
Trimétres, v. 1453-1509.) 


Un tétramétre anapestique (v. 1510), déclamé avec 
accompagnement instrumental par le Coryphée :« Et 
maintenant retirons-nous.... » 
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Aristophane Pour l’artiste aussi bien que pour l’érudit, les parties chantées 

de oeuvre d’Aristophane sont dignes de toute attention. Dés le 
premier abord on est frappé de la variété exubérante des idées 
musicales; un examen plus attentif révéle au lecteur charmé 
l’incomparable facilité du poéte ἃ s’assimiler les procédés de ses 
prédécesseurs et ἃ jeter son idée dans les moules les plus divers. 
La plupart des types de structure répandus dans les nombreuses 
branches de la littérature mélique se retrouvent 14 mis en ceuvre 
avec une rare perfection : épodes ἃ la maniére d’Archiloque, 
couplets imités de la chanson lesbienne et des scolies, strophes 
orchestiques reproduisant tantdét le style de la lyrique chorale, 
tantét celui du chant tragique; puis des formes d’une simplicité 
primitive empruntées aux refrains du peuple, aux hymnes du 
culte. Grace ἃ ses parodies et ses imitations, Aristophane nous 
a transmis des spécimens de musique populaire et liturgique qui 
sans cela eussent été perdus ἃ jamais. Comme ses textes méli- 
ques sont les seuls de leur espéce, il est difficile d’y distinguer 
nettement les éléments qui appartiennent au fonds technique de 
la comédie de ceux que le poéte a le premier introduits au 
théadtre. On ne peut douter qu’il n’ait mis ἃ contribution mainte 
trouvaille musicale de ses émules, de méme qu'il a utilisé les 
innovations d’Euripide, tout en les raillant. Mais ce qui est bien 
incontestablement ἃ lui et constitue la marque de son génie, 
c’est un merveilleux talent. de combinaison, qui sait fondre tous 
les contrastes, concilier la plus haute idéalité avec le réalisme 
le plus effréné; c’est la supréme distinction de la forme qui donne 
un charme durable a des fantaisies bizarres et folles; c’est enfin 
une souplesse capable de se plier ἃ des conditions matérielles 
si désavantageuses qu’elles eussent réduit ἃ l’impuissance une 
nature moins vigoureusement trempée. 

Au point de vue de la facture musicale, les onze comédies — 
d’Aristophane se partagent en trois groupes, les§uels correspon- 
dent, a peu de chose prés, aux trois maniéres de sa composition 
poétique et théatrale. 

Le premier groupe comprend les cing piéces les plus anciennes. 
Leur trait commun est l’usage presque exclusif des rhythmes de 
la danse vive (5/s et 3/s), trait d’autant plus marqué que l’ceuvre 
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remonte ἃ une date plus reculée. Dans les Acharniens et les 
Chevaliers, les péons et les iambes dominent, dans les Nuées, les 
Guépes et la Paix, le rhythme quinaire passe au second plan, et 
la mesure ternaire est représentée par des motifs d'une vivacité 
moins agressive : trochées et logaédes. Ne pouvant détailler par 
le menu la musique de chaque piéce, nous nous bornerons a 
signaler en passant quelques morceaux saillants. Parmi les chants 
péoniques dont Jes Acharniens sont pleins, on doit citer, pour son 
originalité, l’ode de la premiére parabase : 


« Viens ici, muse acharnienne, toi qui as l’ardeur et l’éclat du feu! » 


ainsi qu’un stastmon (XI) ot se rencontrent des coupes de mem- 
bres peu familiéres ἃ la mesure de 5.8 (tripodies et pentapodie’). 
Dans les Chevaliers, outre la parodos, dont la coupe est assez 
recherchée pour la comédie, l’on remarquera les belles strophes 
chorales de la premiére parabase, avec leurs rhythmes alertes et 
joyeux (glyconiens, phérécratiens) : 


« Roi des coursiers, Poséidon! toi qui te plais aux hennissements.... » 


et deux chants d’entr’acte remplis d’entrain populaire (VII et 
VIII), auxquels l’auteur a donné la forme de couplets’. La partie 
musicale des Nuées s’ouvre par un cheeur d’entrée en dactyles 
graves, morceau d’une élévation rare et, par sa structure majes- 
tueuse, digne d’étre comparé aux strophes de Pindare et d’Eschyle. 


« Nuées éternelles, du sein retentissant de l’Océan notre pére, élevons-nous en 
« vapeurs légéres et transparentes sur les sommets Couronnés de vertes foréts.... » 


Les Guépes ont également une pfarodos fort belle, en rhythme 
logaédique, laquelle prend place parmi les plus ingénieuses 
créations strophiques d’Aristophane. Plusieurs cheeurs de cette 
piéce se distinguent par un rhythme pétulant qui trahit les mou- 
vemnents déhanchés du cordax: : le plus pittoresque d’entre eux est 
peut-étre la chanson ἃ danser par laquelle se termine la piéce: le 


: Deux fragments de ce chant ont été cités plus haut, p. 105 et p. 41. 

2 L’un d’eux est cité a la p. 181. 

3 Voir entre autres l’épirrhéme de la 2° parabase : « O bienheureux Automénés, » 
dont le premier vers est cité comme exemple des péons, p. 96. , 


425 av. J.C. 


424. 


423. 


422. 
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motif rhythmique en est emprunté au vieux iambographe Archi- 
loque (p. 335). Le texte du morceau décrit la danse comique avec 
quelques traits pleins de désinvolture : 


« Fais des ronds de jambes, tourne sur toi-méme, frappe-toi le ventre, lance ta jambe 
en l’air, pirouette comme un tonton.... » 


v — = = _- ww _ ww 


-. 


Στρό- βει, παρά - βαι-νε κύ - κλῳῳ καὶ γά-στρι - σὸν σὲ - αὖ - τὸν, etc. 


wav.j.c. Dans la Paix enfin, derniére piéce du premier groupe, nous 
-signalerons les strophes chorales des deux parabases ; le premier 
de ces morceaux est un chant dactylo-épitrite imité de Stésichore, 
et dont le style rhythmique est aussi pur que possible; l’autre 
est une danse trés-vive en rhythme crétique, remarquable par sa 
saveur toute populaire. Nous devons aussi une mention au final 
de la piéce, chanson nuptiale sur laquelle défile le chceur des 
laboureurs. Aristophane a probablement pris le rhythme de ces 
rustiques couplets ἃ son confrére Phérécrate. 


Mims Parise δ 4." 
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Trygée. Acip’, ὦ γύναι, εὶς ἀ - ypdv, χῶ - πως μετ ἐ - μοῦ κα = Aj 
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8 
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κα - λῶς κατὰ - MEL “«- OE. 

ak oN 
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Choeur. 4 - ΤΣ γιμὲ - ναι ει 


« Viens dans nos champs, chére épouse, et que prés de moi ta beauté embellisse 
« ma couche. Hymen, hyménée! » 


Le second groupe de piéces que réunit un méme style musical 

comprend les Ozseaux, Lysistrate, les Thesmophories et les Gre- 
nouiles, comédies qui brillent par la richesse de la partie musi- 

cale, et marquent a cet égard l’apogée de l’art d’Aristophane. 

Que d’invention rhythmique dans les ravissantes cantilénes des 

wzav.j.c. Ozseaux, telles que l’ode de la premiére parabase et la délicieuse 
ariette de la Huppe! Cet « appel aux oiseaux » est une fantaisie 
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vocale — vraie sonatina dt gola'— ow tous les rhythmes sont 
représentés par leurs métres les plus piquants; elle débute par 
une introduction en anapestes, poétique et solennelle comme le 
calme des nuits : 


« O ma compagne fidéle, cesse de sommeiller; fais entendre ces hymnes sacrés que 
* soupire ta bouche divine, en pleurant le triste sort d'Itys.... » 


« (3/g, Tribraques et Iambes) E-p6popo-popopo-popopo-poi! I-6! I-6! Venez, venez, venez, 


« venez, accourez tous, compagnes chéries! — (5/s + 3/3, Dochmites) Vous qui fouillez 
« les fertiles guéréts; — (3/3, Logaddes-chorées) vous, innombrables tribus au vol rapide 
« et aux gosiers mélodieux, qui pillez l’orge et les graines des terres ensemencées; vous 
« qui vous plaisez sur la glébe, au milieu des sillons, ἃ gazouiller d’une voix gréle : 
« ἐΐο, tio, tio, tio, to, tio, tio, tio! — (3/, et 3/g, Iontques εἰ chorées) Et vous qui dans les 
« jardins sautillez sous le feuillage du lierre, ou qui, sur les montagnes, becquetez le 
« fruit de Polivier sauvage et de l’'arbousier, venez, accourez ἃ mon chant: trto-td, trio-t6, 
« toto-brix ! — (5/3, Péons) Vous aussi qui dans les vallées marécageuses vous nourrissez 
« de moucherons a la trompe aigué, vous qui habitez les lieux humides de rosée et 
« les riantes plaines de Marathon, gélinote au plumage émaillé de mille couleurs, — 
« (2/,, Dactyles) troupe ailée qui voltigez avec les alcyons sur les vagues de la mer, 
« venez entendre la grande nouvelle; nous rassemblons ici toutes les tribus des oiseaux 
« au long cou. — (2/,, Spondées dactyliques) 11 nous est venu un vieux trés-retors, inven- 
« teur d’idées nouvelles et prompt a tenter de nouvelles entreprises. — (3/3, Trochées) 
« Venez délibérer tous; vite, vite, vite, vite! — (Anap. procéleusmatiques) Toro-téro, 
« tovo-tévo, tovo-tix ! — kikka-bdu! kikka-bdu! — toro-téro, tovo-téro, lili-lix! » 


Et dans le reste de la piéce, que de parodies amusantes et spiri- 
tuelles! C’est d’abord un chant d’attaque a la spartiate (embate- 
rion), dont le rhythme anapeste fréquemment résolu en bréves 
indique l’'accompagnement d’une danse pyrrhique (III). Puis un 
prosodion en chorées graves’, qu’un corbeau accompagne sur le 
chalumeau (IX); ensuite un hymne spondaique, lent et solennel}, 
coupé de la maniére la plus comique par des péons rapides (X); 
enfin, pour conclusion de l’ceuvre, un épithalame plein de feu, 
dansé en partie+. — Les morceaux de chant de Lysistrate, moins 
nombreux mais aussi brillants, ont un piquant particulier, grace a 
la division du choeur en deux groupes distincts (hommes, femmes); 
tous ces chants sont doubles : il y a deux cheeurs d’entrée, deux 


τ Expression appliquée par Métastase aux airs ἃ fioritures dont les opéras de ses 
contemporains étaient remplis. 

2 La mesure de 3/g se rencontre dans un autre prosodion, le fragm. 19 de Bacchylide 
(Bergk). 

3 Le théme initial est noté ala p. 104. 

4 Voir le début a la p. 106. 


qr. 


410 av. J. C. 


405. 
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parabases et un staszmon en double chceur. Comme final de la 
piéce, un divertissement composé de trois danses nationales, la 
premiére et la derniére pour les ambassadeurs de Sparte, la 
seconde pour les Athéniens'. — Dans les Thesmophories les parties 


‘chantées, qui occupent une place assez restreinte, se distinguent 


par une particularité curieuse : nulle part elles ne forment des 


‘strophes. Plusieurs morceaux méritent l’attention du musicien. 


En téte de ceux-ci nous désignerons le grand hyporchéme, pein- 
ture vivante de la danse d’ensemble chez les Athéniens : 


« Elancez-vous, partez d’un pied léger, dansez en rond, prenez-vous par la main; que 
« chacune marque le rhythme de la danse et s’avance d’un pas rapide. Que le cercle des 


- « danseuses tourne et proméne son regard de tous cétés. » 


Bede te Ide [41] 


Oa. =" gen χώ - ρει 
Po MIT 4 ΣΙ 41 


—Zz ww le 


κοῦ-φα ποσίν, ἄγ᾽, ἐς xd - κλω, 


: a 
lessee wage leer 
— - — ~ -- — A 
χερ-σὶ σύν - Gente yer - fa, ete. 


Vient ensuite la parodie d’un duo lequel, dans sa nouveauté, eut 
une vogue délirante dont le souvenir se conserva pendant des 
siécles*?; ce chant appartenait a une tragédie perdue d’Euripide, 
Androméde, jouée peu de temps avant la piéce d’Aristophane. Un 
troisiéme fragment mélique digne de remarque est le stastmon 
commengant par une invocation ἃ Pallas-Athéné, cheeur d’un 
rhythme franc et vigoureux. 

Mais de toutes les comédies d’Aristophane aucune n’est aussi 
riche de musique que la derniére du second groupe, les Grenoutlles. 
Voici deux morceaux qui ne peuvent étre passés sous silence : la 
premiére parodos, chant dialogué entre Dionysos et le cheur, 
avec son refrain imitant le coassement des grenouilles (p. 135); 
la seconde parodos, sorte d’interméde musical chanté, aux sons 
des chalumeaux sacrés, pendant la féte nocturne des initiés aux 


t La premiére période de la danse athénienne est notée p. 197. — Cf. p. 452, note 2. 
2 Voir ci-dessus, p. 541, note I. - 
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mystéres d’Eleusis. Cette derniére composition comprend quatre 
hymnes en l’honneur des divinités invoquées dans cette sorte de 
réunions; ἃ Dionysos, célébré sous le nom d’lacchos, un chant 
mystique et enthousiaste : 


Mil Ais Ais ee 


τ 


“| - any’, ὦ wo - σίεμοις ἐν ἕ - δραις ἐ ἐν - ‘bade vai -wy, 


ἃ Pallas-Athéné, un prosodion ou chant de procession en style 
archaique, a notes lentes et égales (spondées-anapestes) : 


Pei ἀνθ ὁ ide  ἡ  ἢ ὁ 
Χώ - pes oe πᾶς ἄν - δρείως zie τοὺς εὖ - αὐδέτε Σ χα etc. 


a Déméter, une cantiléne rustique en iambes dimeétres, d’allure 
vive et facile : 
% * * * 
0 δ᾽ 4 Me Le. Pe se ee ae ee 
ae 


—_—_—» way 


δή ee 


ν Op- γί των ἄ - νασ-σα, συμ-πα - ρα- στά-τει, 
ἃ Iacchos, invoqué comme « ami de la danse, » une joyeuse 
chanson au rhythme impétueux : 


ἐ() PL 4 δὲ δὰ 4 STII 4.1 ὁ 


ww ws fw Ww wr fH en: 


“Il - ax- ve πολυτίὶ - μὴη- τε, μέλος E - Op = τῆς 


la série se termine gaiment par un vaudeville satirique et un 
gracieux cheeur de sortie’. Mentionnons encore les deux chceurs 
dactyliques qui se trouvent au commencement de la scéne du 
jugement; dans le premier I’auteur a manifestement eu I’intention 
de caractériser la personnalité d’Eschyle : des strophes pleines de 
majesté annoncent l’entrée du poéte « aux mots gigantesques et 
solidement charpentés. » Enfin signalons en passant les parodies 
des choeurs d’Eschyle, chantées par Euripide et les imitations 
des grands airs d’Euripide, mises dans la bouche du vieil Eschyle. 

Nous n’aurons pas a nous arréter longtemps au troisiéme 
groupe, lequel renferme les deux derniéres piéces du grand 


t Un pareil mélange de chants religieux et bouffons rappelle la Zauberfléte de Mozart. 


II ot 


392 av. J. C. 


388. 
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comique. L’élément musical s’efface et disparait presque, non 
pas faute d’inspiration, mais par la décadence de la chorégie, 
suite de la misére des temps. Dans Il’Assemblée des femmes le 
cheeur, considérablement réduit dans son personnel, a perdu 
toute importance; les entr’actes sont remplis par des ballets 
sans chant. La seule partie musicale intéressante est une suite 
d’ariettes dialoguées, qui se trouve dans la scéne ot une vieille 
femme et une jeune fille, embusquées aux fenétres de deux mai- 
sons voisines, cherchent 4 attirer chez elles un jeune passant’. 
Dans Plutus, enfin, le chceeur est un groupe de danseurs; un 
coryphée chantait a lui seul sans doute la parodos et les autres 
vers méliques, trés-clairsemés*. — Nous sommes arrivés au terme 
de l’art vocal chez les Hellénes. 


1 Le second de ces morceaux est composé sur le schéma rhythmique de la scolie de 
Pytherme (p. 418-419). 
2 Quatre vers, probablement dochmiaques (637-640) et les anapestes de Ia fin. 


CHAPITRE VI. 


DEGENERESCENCE ET DISSOLUTION FINALE DE L’ART ANTIQUE. 


81. 


Ν parcourant l’ceuvre d’Aristophane, comprise dans un Décadence du 
espace de temps trés-restreint, nous avons vu le chant 424-388 av.J.c. 
comique traverser sa période juvénile, arriver bientét ἃ la matu- 
rité, puis tout ἃ coup perdre ses parties chorales et retomber 
dans l’insignifiance, se contentant d’ariettes fredonnées sur les 
métres les plus vulgaires et, comme entr’actes, de quelques 
danses faciles. C’est en cette situation que la comédie, rayée 
désormais du nombre des genres méliques, se retrouve chez les 
Latins'. — Un sort presque analogue échut ἃ la tragédie. Sous la 
main des successeurs d’Euripide la rhétorique creuse, la dialec- 
tique captieuse des sophistes envahissent le drame sérieux et le 
rendent prosaique; l’élément musical se réfugie dans les morceaux 
ot le talent individuel trouve a se faire valoir. L’auteur, comme 
l’exécutant, ne vise qu’a faire montre de son habileté technique’. 
Le peu que nous savons de la musique d’Agathon! indique une ν. as av. J. 6. 


: Les piéces de Ménandre et de son école avaient des ariettes, ainsi que le prouvent 
les imitations de Plaute et de Térence. Le théAtre romain a trop servilement copié celui 
des Hellénes, pour se permettre des innovations radicales.. 

2 Chérémon, un des derniers représentants de la tragédie attique, déploya un luxe de 
rhythmes plein de mauvais goft dans son drame polymétrique le Centauve. ATHEN., 
1. XIII, p. 608, e. 

3 Agathon remporta sa premiére victoire dramatique dans [Ὁ]. XC, 4 (= 416) et se 
rendit a la cour d’Archélaos avant 10]. XCIII, 4 (= 405). 


Chant choral. 
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mélodie fade, doucereuse, pleine d’afféterie et un accompagnement 
instrumental de caractére non moins relaché'. — Néanmoins la 
dégénérescence du drame sérieux fut moins prompte et moins 
compléte que celle de la comédie : tandis que les piéces d’Aristo- 
phane, pleines d’allusions aux événements contemporains et déja 
inintelligibles par conséquent a la génération suivante, disparurent 
du répertoire, celles des trois grands tragiques s’y maintinrent 
pendant longtemps encore. Car si l’esprit de l’ancien art avait 
péri dans les convulsions politiques et sous les influences d’une 
critique dissolvante, les chefs-d’ceuvre d’Eschyle, de Sophocle et 
d’Euripide étaient encore exécutés, tant bien que mal, par les 
soins de leurs descendants ou de leurs collatéraux, propriétaires 
de leurs piéces, auteurs eux-mémes, mais avant tout régisseurs, 
metteurs en scéne et arrangeurs, avides de prix et de rémuné- 
rations pécuniaires’*. Ces dramaturges de la décadence savaient 
encore reproduire et varier avec une certaine habileté les motifs 
rhythmiques de leurs prédécesseurs, mais non pénétrer les méca- 
nismes délicats de l’ancienne structure orchestique. C’était 1A un 
secret perdu a jamais. 

La décadence du lyrisme orchestique, commencée plus ancienne- 
ment, continue sa rapide marche. Un seul genre de chant dansé 
est encore debout, bien que profondément modifié depuis un 
demi-siécle‘: le dithyrambe. L’exécution des chceurs cycliques est 
toujours ἃ Athénes le sujet de concours brillants, dont le souvenir 
se perpétue par des inscriptions; celles qui sont venues jusqu’a 
nous mentionnent les noms de la tribu victorieuse, du chorége, du 


t Tl introduisit le genre chromatique dans les chants scéniques de sa tragédie les 
Mystens. PLut., Quaest. conv., 1. III, ch. 1, ὃ 1. Précédemment Mélanippide avait déja 
employé ce genre dans le dithyrambe (p. 487). — L’orchestique d’Agathon, partant sa 
mélopée chorale, suivait le style phrygien. ARIsToPH., les Thesmoph., v. 120 et suiv. 

2 Eschyle eut pour fils Euphorion, pour neveu Philoclés; Sophocle eut pour fils 
Iophon, l’arrangeur de la plupart des piéces de son pére, pour petit-fils Sophocle le 
jeune. Euripide eut pour neveu Euripide le jeune. 

3 L’interpolateur de la parodos d’Iphigénie en Aulide, tout en copiant les motifs 
rhythmiques de l’Agamemnon d’Eschyle, ne s’entend plus a construire des périodes 
orchestiques. II ne sait batir que des membres et des vers. J. H. H. Scumipt, Monod. τ. 
Wechselgesdnge, p. CCLXXXVII. 

4 A partir de cette époque, le mot choraule est synonyme d’auléte cyclique; la Alte 
chorique accompagne le dithyrambe (ci-dessus, p. 289). 
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maestro et de l’auléte’. A cété du dithyrambe, nous voyons aussi 
figurer aux concours panathénaiques d’Athénes des danses pyrrhi- 
ques exécutées, selon l’usage traditionnel de Lacédémone, par un 
triple cheeur : les enfants, les adolescents, les hommes’; elles ont 
gardé leur vogue jusqu’a la fin du paganisme. Quelques autres 
.variétés de l’ancienne lyrique chorale subsistent encore, réduites 
et changées de destination : le péan, privé de danse, se chante 
maintenant dans les banquets; le frosodion figure parfois sur le 
programme des concours’. Mais ic1 de méme se remarque un 
ralentissement graduel de la production. Les seuls représentants 
de cette période d’agonie du chant orchestique sont Castorion 
de Soli (dans 1116 de Chypre), dont les compositions chorales 
furent exécutées pendant la pompe des fétes dionysiaques que 
conduisit Démétrius de Phalére lorsqu’il était archonte d’Athénes‘; 380 av. ]. 6. 
Cléoméne de Rhégium!, compositeur de dithyrambes; Ariphron de 
Sicyone® et le grand Aristote’, tous deux auteurs d’un Péan a 
Hygie, comme Likymnios (p. 457-458). Aucun d’eux n’a inventé des 
formes musicales nouvelles; tous ces derniers poétes musiciens‘ 
ne font plus guére que copier servilement les anciens modeéles. 

Méme phénomene pour la monodie lyrique. Beaucoup de chan- Citharodie et 
teurs citharodiques de cette époque figurent, soit sur les inscrip- | 
tions, soit dans les notices des scholiastes et des grammairiens, 
sans qu’il soit fait aucune mention de leurs ceuvres®; les piéces 


™ Les huit inscriptions datées, recueillies par Boeckh et Rangabé, vont de l’Ol. XCIX, 1 
(383 av. J.C.) APOl. CXXVII, 2 (270 av. J. C.). 

2 BREUER, de Musicis Panathenacorum certaminibus , p. 14 et suiv. 

3 Cf. WESCHER et Foucart, Inscriptions de Delphes (Paris, 1863, F. Didot), n° 5 

4 ATHEN., I. XII, Ὁ. 542, €; Berak, Poet. lyr. gr., ἢ. 1280 et suiv. 

5 IB., p. 1223. 

6 IB., p. 1249 et suiv. — Cf. WESTPHAL, Metrik, 2¢ édit., T. II, p. 676. 

7 Cf. Berak, Poet. lyr. gr., p. 663 et suiv. 

8 Platon a composé des dithyrambes dans sa jeunesse. Un poste au nom problématique 
est cité par le marbre de Paros (C. I. Gr., T. II, pp. 302 et 342) comme ayant remporté le 
prix du dithyrambe entre 397 et 380 av. J. C. Un certain Nicoclés eut le méme prix vers 
Epoque d’Alexandre. Breuer, de Mus. Panath. certam., p. 12. Enfin Lycophronidés, 
poéte dont il existe deux fragments de chansons érotiques (BERGK, p. 1279), appartient 
ala méme période. 

9 Un des plus fameux citharédes d’ Athénes a cette époque fut Exékestidés, vainqueur 
au concours pythique, aux Carnées et deux fois aux Panathénées. I] en est question dans 
les Oiseaux, v. 11. Voir la scholie sur ce passage. 


$82 ou 38: av. J.C. 
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classiques de leur répertoire étaient les nomes de Timothée' et 
de Phrynis. Quant 4 des compositeurs-citharédes on n’en cite que 
deux : Argas et Télénicos de Byzance. « IIs firent, dit un disciple 
« d’Aristote, de mauvais nomes, qui eurent néanmoins un certain 
« succés en ce genre, mais ils 'n’eurent point la présomption 
« de toucher, méme de loin, aux nomes de Terpandre ni ἃ ceux 
« de Phrynis”. » Ce jugement sévére ne fut pas celui de tous les 
contemporains, au moins en ce qui concerne Argas, lequel de 
son vivant dut avoir une réputation trés-brillante, puisqu’1l fut 
appelé en Thrace pour embellir par son talent les noces du 
général athénien Iphicrate avec la fille du roi Cotys*. L’aulodie, 
moins estimée, continuait 4 garder sa place aux concours des 


-Panathénées‘, mais elle brillait surtout en Béotie, nommément 


aux Charitesia (féte des Graces) d’Orchoméne’. 

Une classe nombreuse de virtuoses qui surgit vers la méme 
époque, et sut capter les suffrages d’un public blasé et affolé de 
nouveautés, fut celle des pavodistes : elle était originaire de |’Italie 
méridionale, ot vingt siécles plus tard devait naitre et fleurir l’opera 
buffa. Parmi ces artistes les uns avaient pour spécialité l’imitation 
plaisante des dithyrambes, les autres parodiaient les mélodies 
simples et vénérables des citharédes de l’ancienne maniére’. 
Les hilarodes, dont le costume et le genre gardaient un certain 
decorum, faisaient la caricature de la tragédie; de méme que les 
aulodes avaient a cété d’eux un joueur ou une joueuse d’aulos 
qui exécutait l’accompagnement de leurs morceaux, de méme 
Vhilarode chantait au son d’un instrument a cordes touché par 


1 Voir l’anecdote rapportée ci-dessus, p. 498. e 
2 Phénias ap. ATHEN., 1. XIV, p. 638, c. — Cf. Piut., Vit. Demosth., § 4; H&ésycu., 
au mot Apyds. 


8 ATHEN., |. IV, p. 131, b. — Argas est mentionné avantageusement par deux auteurs 
de la comédie moyenne, Alexis et Anaxandride. Is., l. XIV, p. 638, ο, d. 

4 Cf. RANGABE, Anttg. hell., n° 963. L’inscription aurait été rédigée peu aprés [Ὁ]. C 
(= 380-377 av. J. C.). — Cf. Prut., de Mus. (W., ὃ VII). 

5 Boeck, C. 1. Gr., no 1583 et 1584; Liipers, die Dionysischen Kiinstler, n° 109, p. 186. 

6 « Straton de Tarente fut admiré pour ses imitations de dithyrambes; I’Italiote 
« CEnonas pour ses parodies de citharédes. Ce dernier représenta Polyphéme chantant 
« des gargouillades, et Ulysse aprés son naufrage parlant jargon. » Aristox. ap. 
Ατηέν., 1. I, p. 19, f. — Aristoxéne dit aussi que « quelques parodistes employérent par 
« bouffonnerie I"hexamétre, ce que fit le premier le susdit CEnonas, en imitation des 
« citharodies.... » IB., 1. XIV, p. 638, b. 
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un artiste de l’un ou de l’autre sexe’. Les Magodes ou Lysiodes 
se rattachaient au drame comique; ceux-ci ne gardaient aucune 
retenue. Habillés en femmes, ils jouaient des rédles de courtisanes, 
de débauchés, d’ivrognes, et débitaient des poésies licencieuses, 
avec un accompagnement de tambours; de crotales’ et de flutes 
lysiodes (p. 290); leurs chansons avaient le rhythme connu plus 
tard sous le nom de sotadée3 (p. 177). Ces charges burlesques et 
obscénes des chefs-d’ceuvre du thédtre hellénique eurent leur 
pendant dans les scénes de ballet ou danses imitatives exécu- 
tées par un artiste de profession, lesquelles allaient supplanter 
l’orchestique issue des cultes nationaux. Dés les temps homéri- 
ques la danse individuelle avait été pratiquée en Gréce (p. 373), 
mais elle n’acquit un développement outré qu’a l’arriére-saison 
de l’existence nationale. Ici encore c’est l’art exercé par un seul, 
pour le plaisir d’une foule grossiérement sensuelle, qui s’éléve 
sur les ruines de l’art collectif, exercé par toute la communauté 
en l’honneur des dieux et de la cité. Pollux et Athénée nous 
apportent une liste assez longue de pas caractéristiques de tout 
genre : militaires, rustiques, gymnastiques, lascifs et bouffons; ces 
derniers portent parfois les titres les plus bizarres : la Chouette, 
le Lion, la Farine répandue, l’A bolition des dettes, ’ Embrasement du 
monde. En général de pareilles danses s’exécutaient aux sons de 
l’aulos*. Des pantomimes de méme sorte étaient aussi en vogue 
a la cour des potentats barbares voisins des Grecs'. 


1 ATHEN., I. XIV, p. 620, d, et suiv. 

2 IB., Ὁ. 621, c, d. — « Magode, dit Aristoclés dans son livre sur la Musique, est 
«la méme chose que lysiode. Mais Aristoxéne prétend que celui qui joue des ‘réles 
« d’homme et de femme est le magode, tandis que le lysiode joue des rdles de femme 
« sous I’habit d’homme. 118 chantent la méme espéce de musique et tout le reste leur 
« est €galement commun. » IB., p. 620, 6. 

3 WESTPHAL, Meévsk, ττε éd., T. III, p. 324 et suiv. 

4 PoLiux, 1. IV, sect. 99 et suiv.; ATHEN., 1. XIV, p. 618, c, p. 629, d, et suiv. — 
Quelques aulétes récents joignaient eux-mémes a leur jeu une orchestique convenable.: 
« Théophraste dit que l’auléte Andron de Catane fut le premier qui exécuta des mouve- 
« ments corporels et des rhythmes en jouant; de la les anciens ont introduit le verbe 
« siciliser (σικελίζειν) au sens de danser. » ATHEN., 1. I, p. 22, c. — Le méme usage 
existait chez les chanteurs a la cithare : « Phyllis de Délos le musicien dit que les anciens 
« citharédes faisaient des mouvements fort légers avec le visage, mais trés-fréquents 
« avec les pieds, exécutant une sorte de marche ou de danse. » Is., p. 21, f. 

5 Cf. Xénophon cité par ATHEN., 1. I, p. 15, 6, et suiv. 
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La fin de la grande production dramatique et musicale coincide 
avec l’effondrement de la puissance athénienne, suite des désas- 
tres de la longue guerre du Péloponnése. Aprés Aristophane et 
Timothée Il’ére des artistes créateurs est close, l’ére des virtuoses 
instrumentistes commence. Ce n’est plus l’invention jointe a 
l’exécution, mais l’exécution seule qui est l’objet du prix. Pendant 
le dernier acte du grand drame de I’existence nationale, lequel va 
de la mort de Socrate jusqu’au régne d’Alexandre, une seule 
branche de l’art musical poussa encore quelques vigoureux 
rameaux : ce fut la musique instrumentale. Elle avait pour centre 
principal la patrie d’Epaminondas et de Pélopidas, la Béotie, qui 
procura ἃ la liberté expirante de la Gréce ses derniers beaux jours. 
L’histoire de l’antique Hellade nous montre toujours la supériorité 
dans les arts musiques réunie ἃ la possession incontestée de la 
puissance politique; au VI* siécle cette double primauté revient a 
Sparte, au V° elle est conquise par Athénes, au IV° siécle, enfin, 
elle passe ἃ Thebes. 

La pratique des instruments ἃ vent, on se le rappelle, florissait 
depuis longtemps en Béotie. Déja cinquante ans auparavant 
l’artiste thébain Pronomos s’était fait apprécier et admirer dans 
Athénes (ci-dessus, p. 478). Sous son impulsion l’aulétique y 
avait acquis un crédit inusité et s’était répandue au sein des 
classes les plus éclairées; aussi fut-elle rangée un moment, 
ἃ coté de la citharodie, parmi les branches de |’éducation : des 
hommes politiques, des littérateurs ne crurent pas déroger en 
faisant admirer leur talent d’amateurs aulétes'. Denys de Thébes, 
dont le nom ne nous est connu que par une anecdote d’Aristoxéne 
et une phrase louangeuse de Cornelius Nepos’, est dépeint comme 
un maitre classique pour la musique vocale aussi bien que pour 
l’instrumentale; il parait avoir vécu vers la fin du V° siécle?. Ala 
méme époque appartient un autre virtuose renommé de Il’école 


1 ARISTOTE, Polit., 1. VIII, ch.6; ATHEN., 1. IV, p. 184, ἃ; Piut., Vit. Alcib., ch. 2. 

2 Piut., de Mus. (W., ὃ XVIII). — « [Epaminondas] citharizare et cantare ad chordarum 
« sonum doctus est a Dionysio, qui non minore fuit in musicis gloria quam Damon aut 
« Lamprus quorum pervulgata sunt nomina. » Corn. NEP., Epamin., § 2. 

3 On est disposé a l’identifier avec le pére d’Antigénide. Cf. VoLtKMANN, Plut. de _ 
Mus., p. 125-126; Dinse, de Antigenida Thebano musico (Berlin, 1866, Schade), p. 27 
et suiv. 
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béotienne, Chrysogone’, lequel publia sous le nom d’Epicharme 
des poésies méliques?. 

Le mouvement musical recut ἃ Thébes son impulsion définitive 
des réformes pédagogiques qu’y implanta Philolaos, un des plus 
illustres adeptes de la philosophie pythagoricienne. « Voulant, » 
dit Plutarque, « calmer et adoucir dés l’enfance le naturel 
« impétueux des Thébains, le législateur méla ἃ tous les actes 
« d’importance ou de plaisir l’exercice des instruments ἃ vent et 
« Phonora par des privilégess. » Epaminondas lui-méme donna 
ἃ ses compatriotes l’exemple de son amour pour I’art national 
en se mettant a l’école d’Olympiodore et d’Orthagoras, deux 
maitres renommés pour leur talent sur l’aulos+. De cette Epoque 
date la prédominance exclusive de I’école thébaine, titre de gloire 
tellement précieux aux yeux des compatriotes de Pindare qu’1ls 
se consolaient méme de la destruction de leur ville, dit-on, 
lorsqu’ils retrouvérent au milieu des ruines cette inscription : 


« La Gréce a proclamé Thébes victorieuse au jeu de l’asulos5. » 


C’est de 14 aussi que l’on doit faire dater l’institution ou du 
moins la renommée des grandes fétes musicales de la Béotie, 
renommée qui se maintint longtemps aprés la perte de l’indépen- 
dance nationale. Des indices sérieux nous autorisent 4 supposer 
que vers le méme temps les aulétes solistes de l’école thébaine 
avaient pris l’habitude de combiner la pratique du chalumeau 
avec celle de la fifite douce, usage qu’ils réussirent a faire 


t Lorsqu’Alcibiade fit son entrée solennelle dans le port d’Athénes (408 av. J. C.), ᾿ 


Chrysogone, revétu de la stola pythique, donna la mesure aux rameurs en jouant sur 
l'aulos V’air nautique dit triévikon (τριηρικόν). Duris ap. ATuén., 1. XII, p. 535, d. 
Plutarque (Vit. Alcib., δὶ 32) conteste l’exactitude de cette anecdote. Cf. v. Leutscu, 
Metrische Studien, dans le Philol., T. XI, p. 724 et suiv. — L’instrument dont on se servait 
sur les trirémes (αὐλὸς τριηρικός) était une fifte a sifflet (σύριγξ). Voir les citations 
réunies dans le susdit travail, p. 725 et suiv. 

2 Aristox. ap. ATHEN., 1. XIV, p. 648, d. 

3 Prut., Vit. Pelopid., ch. 19. — Voir ci-dessus, p. 271, note 3. 

4 Aristox. ap. ATHEN., 1. IV, p. 184, d, e; Corn. NEp., Epam., § 2. — Orthagoras est 
cité par Platon dans le Protagoras, Ὁ. 318, c. 

5 Dion Chrysost6me cité par BuRETTE, Rem. CKLV. — Voici, dans l’ordre chronolo- 
gique, les aulétes thébains cités sur les inscriptions des concours athéniens : Gniadés, 
fils de Pronomos (383 av. J. C.); Théon (334); Elpénor, fils de Timothée (319); Lycos 
(entre 291 et 270); Théon (270); Charés (date inconnue). 


Il 72 
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prévaloir dans l’exécution du nome pythique au concours de 
Delphes. Afin de dépeindre au naturel les siflements du serpent 
Python blessé ἃ mort, ils remplacérent l’odontismos (p. 352) par un 
passage joué sur la flite a sifflet ou syringe. Telle est probable- 
ment l’origine de la désignation (σύριγγες) donnée par Strabon ἃ 
la derniére partie du nome pythique, et inconnue a la nomencla- 
ture originaire que Pollux a conservée'. Le nouvel usage trouva 
des opposants chez les autres aulétes grecs : cela nous est affirmé 
expressément pour Téléphane de Mégare (p. 277). 

Antigénide est le chef de la nouvelle école thébaine. On ne dit 
pas quand il vécut ni quand il. mourut, mais les dates essentielles 
de son existence d’artiste sont suffisamment déterminées par 
quelques synchronismes: il s’attacha ἃ Philoxéne comme auléte 
accompagnateur’, avant le départ du célébre poéte dithyrambique 
pour la Sicile; d’ot l’on peut conclure qu’il alla habiter Athénes 
vers 404. Sa réputation s’était €tendue dans tous les pays grecs 
vers 382, époque ov il se fit entendre aux noces d’Iphicrate avec 
la fille du roi de Thrace’. On ne peut douter de Il’impression 
profonde que le célébre virtuose produisit sur ses contemporains; 
un mot attribué 4 Epaminondas en fait foi : 


« Quelqu’un lui annongant que les Athéniens avaient envoyé dans le Péloponnése 
« des troupes équipées d’armes toutes neuves : Eh bien, dit-il, Antigénide a-t-il peur 
« lorsqu’il voit des instruments nouveaux entre les mains d'un Tellis (le plus mauvais auléte 
« de ce temps-la)4? » . 


Mais un témoignage plus imposant encore du mérite extraordi- 
naire d’Antigénide, c’est la popularité que son nom avait conser- 
vée chez les Romains quatre siécles plus tard. Pour expliquer une 
renommeée aussi persistante, il faut admettre qu’Antigénide laissa 
apres lui des compositions remarquables, instrumentales ἃ coup 
sir, mais peut-étre aussi vocales*. Comme exécutant il était 


t Voir la note de la p. 353. 

2 Surpas, au mot Ἀντιγενίδης. 

3 Ατηέν., 1. IV, p. 131, b. — Cf. DINSE, de Antigen. Theb., p. 15 et suiv. — Nous 
supposons Antigénide né vers 425; il aurait eu conséquemment 43 a 44 ans lors du 
mariage d’Iphicrate. 

4 PLut., Apophih. Epam., 20. 

5 Suidas dit de lui: ἔγραψε μέλη. Or ce dernier mot ne se dit pas, que je sache, de 
compositions instrumentales; en général de telles ceuvres sont désignées par le terme 
κρούματα. ; 
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surtout admiré pour le moélleux du son, la variété et le brillant 
de son jeu', qualités qu’il obtint principalement en usant d’anches 
plus souples que celles dont s’étaient servi ses prédécesseurs 
(p. 303). Néanmoins, tout en perfectionnant la technique instru- 
mentale, Antigénide parait avoir eu dans son art, aussi bien que 
dans son enseignement, une tendance essentiellement classique. 
Le grand critique Aristoxéne, qui n’est guére plus jeune que 
d’une seule génération, a parlé avec éloge de I’artiste thébain’. 
Son mépris pour les applaudissements de la foule ignorante est 
caractérisé par deux jolies anecdotes : 

« Voulant consoler un de ses disciples qui, bien que trés-habile, avait été peu applaudi, 
« et l’encourager a reparaitre devant le public avec toute la confiance nécessaire, il lui 
« dit : joue pour moi et pour les Muses. . 

« Se trouvant un jour au théatre et entendant de loin le brouhaha du peuple qui 


« applaudissait un auléte : ἐΐ faut que ce soit bien mauvais, dit-il, autrement le Bathe serait 
« moins prodigue d’acclamations3. » 


L’école d’Antigénide fut brillamment continuée par une pléiade 
de virtuoses dont quelques-uns ont échappé ἃ Il’oubli réservé 
4 leurs pareils. Isménias, un des plus renommés, appartient 
& la génération suivante; il vécut sous Philippe de Macédoine 
et fut captif chez Atéas, roi des Scythes‘. Son habileté resta 
proverbiale’, et ses compositions acquirent auprés du peuple 
une faveur qui leur fut amérement reprochée par Dionysodore, 
auléte d’un gofit plus sévére®. Timothée de Thébes eut une 
célébrité plus grande encore : son nom a traversé les siécles 
environné de prestige’, grace ἃ des légendes plus ou moins 
véridiques®, grace aussi probablement a la confusion qui s’établit 


1 « Tibicen quidam futt Antigenidas,.omnts voculae melleus modulator, et idem omnibus 
« modis peritus modificator; seu-tu velles Acolium simplex, seu lastium varium, seu Lydium 
« querulum, seu Phrygium religiosum, seu Dovium bellicosum. » APuL., Florid., καὶ 4. 

2 Manne, Diatribe de Aristozxeno (Amsterdam, 1793), Pp. 155-156. . 

3 Cf. Burerre, Rem., CXLV. 

4 PLut., Moral., p. 174. 

5 Dioa. Lazrt., |. VII, sect. 125. Cf. Dinse, de Antigen. Theb., Ὁ. 57-59. - 

6 « L’auléte Dionysodore disait avec fierté que ses ceuvres instrumentales n’avaient 
« pas été entendues sur des trirémes, ni auprés des fontaines, comme celles d’Isménias. » 
Dioc. Larrr., |. IV, sect. 22. 

7 Cf. Lucitan., Harmon., ὃ 1. 

ὃ Toutes ont la méme donnée fondamentale : Alexandre saisissant ses armes a 
l’audition d’un morceau de caractére guerrier composé et joué par son musicien favori; 
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de bonne heure entre lui et lillustre citharéde milésien : ce qui 
est certain c’est que le grand Alexandre admirait l’auléte thébain 
pour son talent plein de virilité' et le combla d’honneurs. Enfin 
l’on peut inscrire un troisiéme nom, moins fameux, dans les fastes 
de l’école de Thébes, au temps de la conquéte macédonienne : 
celui de Caphésias’. 

A cété des aulétes béotiens, qui se rangeaient sous la banniére 
d’Antigénide, surgirent quelques autres virtuoses dont le nom 
s’est transmis ἃ la postérité. Dorion fut le chef d’une école 
rivale qui prit assez d’extension pour qu’Aristoxéne s’en occupe : 
il laissa une réputation de bon compositeur?. Téléphane de 
Mégare ne fut pas moins fameux en ce temps, bien qu’il s’abstint 
de participer au concours de Delphes* (p. 277). Evios de Chalcidée 
conquit également les suffrages de ses contemporains; il brillait 
surtout, parait-il, comme auléte cyclique’. 

Bien que l’aulétique, avec ses timbres moélleux et vibrants, fut 
destinée a rester le domaine privilégié des virtuoses antiques, 
le solo d’instruments ἃ cordes, qui depuis les temps de l’école de 
Sicyone avait été cultivé sans aucun éclat, rentra, lui aussi, 
pendant le IV* siécle dans la voie du progrés et des succés. 
A en juger par les noms d’artistes qui nous sont parvenus, la 
citharistique fleurit principalement en Attique® et dans la Gréce 
orientale. Parmi les virtuoses appelés ἃ la cour du roi de Thrace 


on désigne tantét le nome ἃ Athéné, tantdt l’Orthios, tantét l’Harmation. Cette anecdote 
est répétée trois fois chez Suidas (sous les mots Ἀλέξανδρος, Τιμόθεος, Ὀρθιασμάτων). 
Plutarque la met au compte d’Antigénide (de Alex. 5. virt. s. fort., Or., § 2). Cf. DinsE, 
de Antigen. Theb., p. 18 et suiv. 

t Le passage suivant d’Athénée prouve que les comiques ne s’en sont pas moins 
égayés sur son compte : « On se sert du mot canarder (χηνίζειν), en parlant de ceux qui 
« jouent du chalumeau. Diphilos, dans sa comédie intitulée /’Attelage, dit : Tu as 
« canardé! Ainss font tous ceux de la bande de Timothée. » ATHEN., 1. XIV, p. 657, 6. — 
Un fils de Timothée, Elpénor, figure comme auléte d’un chceur d’enfants sur une 
inscription athénienne de |’Ol. CXV, 1 (= 319 av. J. C.). RANGABE, Antig. hell., n° 986. 

2 AtHEN., 1. XII, p. 538, f; 1. XIV, p. 629, a, Ὁ. 

8 Piut., de Mus. (W., § XIV). Dorion est appelé κρουματοποιός par Athénée, I. VIII, 
P- 337, Ὁ. 

4 Cf. Dinse, de Antigen. Theb., p. 44. 

5 Evios est mentionné en cette qualité sur une inscription athénienne de 319 av. J. C. 
C. I. Gr., n° 224. — Cf. Ατηέν., 1. XII, p. 538, f; Pot. 1. 1V, sect. 79. 

6 « De méme que Thébes avait ses familles d’aulétes, Athénes avait l’antique maison 
« des Eunides vouée de pére en fils au culte de la cithare. » Dinsg, de Antigen. Theb., Ὁ. 27. 
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lors du mariage d’Iphicrate, nous rencontrons un cithariste origi- 
naire des environs d’Athénes, Céphisodote d’Acharnes*. Le chef 
de l’école fut Stratonice. Aussi célébre pour son esprit caustique 
que pour son talent musical, l’artiste athénien eut la chance, 
aprés sa mort, de trouver dans le poéte Machon un historiographe 
diligent a recueillir ses bons mots’. II ne fut pas si heureux pour 
ce qui regarde son activité artistique : tout ce qui nous est 
parvenu a cet égard se résume en quelques mots du péripatéti- 
cien Phénias : « Stratonice d’Athénes parait avoir introduit la 
« polychordie dans la musique pour cithare seule’.... » Par 
polychordie l’on doit entendre ici des passages entiers en doubles 
cordes, et l’emploi systématique de cette sorte de traits; car nous 
savons que les artistes grecs n’avaient pas attendu jusque 1a pour 
intercaler quelques intervalles harmoniques dans le tissu de la 
mélodie vocale ou instrumentale. Au reste, l'innovation attribuée 
a Stratonice n’eut que la valeur d’un effet spécial, propre a la 
citharistique, et n’exerga aucune influence sensible sur le déve- 
loppement de l’art en général; aprés lui, comme avant, la 
polyphonie resta pour le musicien antique un élément de pure 
ornementation. Le célébre cithariste transmit son talent de 
virtuose et ses connaissances musicales 4 de nombreux disciples: 
il ouvrit une école pour les sciences harmoniques, ἃ l’usage des 
instrumentistes; le premier il rédigea une tablature de cithare‘. 


: ATHEN., 1. IV, p. 131, Ὁ. — Cf. Dinse, de Antigen. Theb., p. 13. 

2 Ατηέν., ch. VIII, p. 348, d, et suiv. — Voici quelques synchronismes qui permettent 
de déterminer ἃ peu prés l’époque od vécut Stratonice. Le roi Ptolémée, a qui l’artiste 
a dit le mot historique : « Autre chose, ὃ roi, est le sceptre, autre chose le plectre, » 
est Ptolémée Alorités, roi de Macédoine, qui régna de 371 ἃ 368. — Nicoclés, roi de 
Cypre, lequel, au rapport de Phénias, fit boire du poison ἃ Stratonice, pour avoir 
ridiculisé ses fils, monta sur le tréne en 374. 

3 ATHEN., |. VIII, p. 352, C. 

4 Phénias dit de Stratonice que « le premier il prit des disciples pour la science 
« harmonique (μαθητὰς τῶν ἁρμονικῶν ἔλαβε) et composa un diagramme.... » Ces deux 
assertions, prises au pied de la lettre, sont en contradiction avec tout ce que l'on sait au 
sujet des anciennes écoles athéniennes. Aussi doit-on les rejeter complétement ou les 
entendre dans un sens relatif. C’est ce dernier parti que nous avons pris. Selon nous 
l’institut de Stratonice était une école de musique, et non pas une école des arts musiques 
(poésie, musique, danse), comme celles de Lasos et de Damon. Quant a son dsagramme, 
nous y voyons un tableau destiné a servir de guide aux jeunes citharistes, et analogue 
a celui dont nous nous occupons au § IV de l’Appendice. 


v. 382 av. J. C. 


375-360. 


τα miusiaue 
*époque 
d’Alexandre. 


338 av. J. C. 


336-323- 


334- 


329. 


574 LIVRE IV. — CHAP. VI. 


Le tableau qui vient d’étre esquissé ἃ grands traits nous 
montre que si le génie et la force productrice avaient déserté 
les hauts sommets de I’art, en revanche, le talent et l’habileté 
technique s’étaient répandus parmi les artistes exécutants, mu- 
siciens et acteurs. D’autre part, le dtlettantisme avait envahi 
la population entiére des villes et pénétrait méme jusqu’aux 
artisans et aux esclaves. A partir de la conquéte macédonienne 
l’on voit les théatres ouvrir leurs portes en dehors des fétes de 
Dionysos; représentations de tragédies et de comédies, concerts 
et concours, entremélés de divertissements plus vulgaires, sont 
devenus la distraction quotidienne d’une nation spirituelle et 
toujours éprise du beau, mais énervée par la corruption. Philippe 
de Macédoine flatta et favorisa le goit des Hellénes pour les 
spectacles; Alexandre le partagea avec passion et fut un Mécéne 
sans pareil. Tous les événements de son régne féerique furent 
célébrés par des fétes thédtrales d’une magnificence inouie. 
Lorsqu’il partit pour la conquéte de I’Asie, 1] emmena avec lui une 
nombreuse suite d’acteurs et de musiciens, formant, pour ainsi 
dire, sa troupe ordinaire et chargés d’embellir ses loisirs. Aux jeux 
funébres en l’honneur d’Héphestion 1] réunit jusqu’a trois mille 
artistes, accourus ἃ Ecbatane des divers cantons de la Gréce’. 
Parmi les réjouissances célébrées 4 Suse, lors des noces du jeune 
conquérant avec la fille de l’infortuné Darius, figure un grand 
festival, auquel prirent part les virtuoses les plus renommés de 
l’époque. Un biographe d’Alexandre nous a laissé le compte- 
rendu de cette solennité curieuse’, laquelle se décompose en trois 
parties distinctes, et dit se répartir sur autant de journées. Si 
l’on supprime les prestidigitateurs, qui paraissent tout au com- 
mencement, ainsi que les aulodes, l’ordonnance du programme, 
quant a la succession des matiéres, est de tout point semblable 
a celle que nous voyons observée, un siécle plus tard, dans les 
grands agones de la féte des Soféries ἃ Delphes’. Nous allons 
reproduire, en la paraphrasant, la description de l’historiographe, 
pour ce qui regarde la partie musicale et dramatique. Et afin de 


1 LUpERs, die Dionysischen Kiinstler, p. 104 et suiv. 
2 Charés ap. ATHEN., |. XII, p. 538, Ὁ, et suiv. 
3 Cf. WESCHER et Foucart, Inscript. de Delphes, n° 3-6. 
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reconstituer une image plus vivante de ce genre de fétes, nous 
nous permettrons de combler par conjecture une lacune du texte, 
en indiquant le nom des auteurs dont, selon toute probabilité, 
les ceuvres furent exécutées aux noces d’Alexandre et de Statira. 


PREMIERE PARTIE : Concours des solistes. 


La séance fut ouverte par un rhapsode, Alexis de Tarente, lequel récita des fragments 
de l’Epopée homérique. 

Ensuite vinrent les cithavistes, Cratinos de Méthymne, Aristonyme d’Athénes et 
Athénodore de Téos; chacun d’eux exécuta un pythicon ou sonate instrumentale de sa 
composition. 

Puis vinrent deux citharddes, Héraclite de Tarente et Aristocrate de Thébes, qui 
chantérent, en s’accompagnant, des nomes de Phrynis et de Timothée. 

Aprés cette partie importante du programme, ce fut le tour des asulodes. Denys 
d’Héraclée et Hyperbole de Cyzique parurent accompagnés par leurs aulétes; ils chan- 
terent des élégies de Tyrtée, de Mimnerme et de Théognis. 

Enfin la premiére journée se termina par le concours des aulétes. Cinq concurrents se 
présentérent : Timothée de Thébes, Phrynique, Caphésias, Diophante, Evios de. 
Chalcidée. Chacun d’eux exécuta une sonate pythique de sa composition. 


SECONDE PARTIE : Concours des cheurs cycliques. 


Chacun des cinq aulétes susdits se fit entendre a tour de réle dans un des dithyrambes 
chantés par les divers chceurs inscrits pour le concours; les ceuvres choisies étaient de 
Philoxéne et de Téleste, dont Alexandre s’était fait envoyer le texte et la musique'. 


TROISIEME PARTIE : Concours dramatique. 


Trois compagnies de tragédiens, dont les protagonistes étaient Thessalos, Athénowore 
et Aristocrite2, exécutérent chacune une ceuvre d’Euripide ou de Sophocle. 

Trois troupes de comédie, dirigées par leurs premiers acteurs, Lycon, Phormion et 
Ariston, jouérent chacune une piéce choisie dans le répertoire d’Antiphane et 
d’ Anaxandride. 

Chacune des six troupes dramatiques avait son maestro accompagnant a la cithare 
(διδάσκαλος), son auléte3, et sans doute aussi son cheeur distinct. I] y avait en outre un 
accompagnateur suppléant (ψάλτης), nommé Phasiméle 4. 


Cependant il s’en fallait que dans l’empire d’Alexandre tous les 
amateurs de musique fussent aussi enthousiastes de l’art a la 
mode que I’était le souverain. Une minorité de philosophes-musi- 
ciens protestaient contre les tendances musicales de leur temps, 


t Voir ci-dessus, p. 497. 

2 Cf. Livers, die Dionysischen Kistler, Ὁ. 120 et suiv. 

3 Voir les inscriptions des Sotéries de Delphes. 

4 C’est lA au moins mon interprétation. Je ne sais comment expliquer autrement la 
mention de ce personnage : ψάλτης implique l’idée d’une fonction subalterne. 


329 av. J. C. 
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et ne voyaient le salut que dans un retour aux anciennes et saines 
traditions. Le chef de ce parti réactionnaire était le célébre 
théoricien Aristoxéne de Tarente, lequel devait avoir atteint la 
trentaine lors du festival de Suse’. Dans sa jeunesse il avait eu 
d’autres sentiments pour la nouvelle école, lorsqu’il se fit le 
biographe de Téleste, qu’il avait vu, étant encore presque enfant, 
en Italie?. Mais plus tard il épousa avec ardeur les doctrines les 
plus étroitement conservatrices en fait de critique musicale. Tout 
ce qui s’était fait depuis la renaissance du chant individuel, au 
temps de Phrynis et de Timothée, était selon lui ἃ condamner; 
Euripide et méme Sophocle se trouvaient ainsi enveloppés dans 
l’anathéme. 11 accablait de ses sarcasmes les musiciens qui se 
pliaient aux gotts dépravés de la foule et avaient abandonné la 
grande maniére classique de Pindare, de Simonide, de Phrynique 
et d’Eschyle pour adopter le style agréable et enchanteur tant prisé 
par les hommes du commun. Ces lamentations sur la perte de 
l’ancienne musique chaste et idéale, ces protestations contre 
l’invasion de l’élément sensuel, la confusion des genres et la 
tyrannie du public grossier n’étaient pas nouvelles au temps 
d’Aristoxéne. Nous les avons déja rencontrées chez Platon 
(p. 486), et l’on sait que ce fut un des thémes favoris de la comédie 
ancienne. La source n’en est pas douteuse : tout cela provient 
d’un fonds d’idées pythagoriciennes qui servit de base aux 
principes d’éthique enseignés dans l’école de Damon et sans 
doute aussi dans celle de ses successeurs, Eratocle,-Agénor de 
Mityléne‘, Dracon. On sait que Platon fut disciple de ce dernier. 
Au reste les mémes critiques reparaissent chez les philosophes 
moralistes de l’antiquité récente, Cicéron, Quintilien, Plutarque; 


1 Nous le supposons né vers [᾽Ο]. CV (= 360-357 av. J. C.). Il aurait connu en Italie 
vers 342, — a l’age de 18 ans — le dithyrambiste Téleste de Sélinonte, né vers 420, donc 
Agé alors de 78 ans. 

2 Il parait aussi avoir parlé avec éloge d’Antigénide. Voir ci-dessus, p. 571. 

3 Voir ci-dessus, p. 483, note I, ainsi que le passage de Thémistios cité par MAHNE, 
Diatr. de Aristox., p. 166-167. 

4 ARISTOX., Archai, Ὁ. 5, Stoicheta, p. 36-37 (Meib.). — Isocrate, qui florissait vers 385, 
Ὁ composé en faveur des enfants d’Agénor un plaidoyer qui nous est parvenu. — Sur 
Pythagore de Zacynthe, qui appartient probablement a la méme période, voir ATHEN., 
1. XIV, p. 637, c-f. 

5 OLyMPIODORE, Vist. Plat.; ANon., Vit. Plat. 
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de nos jours méme elles se reproduisent, appliquées a I’art 
occidental, sans variantes notables, ce qui prouve que si la 
musique se modifie d’une maniére prodigieuse dans le cours des 
ages, les sensations et les idées qu'elle éveille dans la nature 
humaine restent essentiellement les mémes. Est-il nécessaire de 
dire que les doctrines esthétiques d’Aristoxéne furent impuissantes 
a enrayer le mouvement? L’antiquité s’inclina devant |’éminent 
théoricien et en fit son oracle dans les choses de la science musi- 
cale; elle lut avec avidité ses ouvrages historiques et critiques, 
mais elle ne revint pas et n’aurait pu revenir ἃ son ancien art. 
L’admirateur du passé eut beau vanter les mérites du genre 
enharmonique; cette succession d’intervalles minimes donnait 
des nausées aux nouvelles générations' : lui-méme est forcé de 
Pavouer. Des artistes nourris dans le culte de l’art classique, 
aprés avoir essayé de lutter, se laissaient entrainer par le courant, 
sauf ἃ échouer misérablement, comme il advint ἃ ce Télésias de 
Thebes dont Plutarque raconte, d’aprés le grand écrivain musical, 
l’instructive histoire ’. 

Et cependant Aristoxéne n’est pas un simple laudator tempons 
acti. C’est un penseur qui, jeune, a vu le supréme désastre de la 
patrie. Admirateur passionné de la Gréce des temps médiques, 
il a, tout autant que Platon, un sentiment trés-profond de la 
solidarité étroite qui rattachait la grandeur et la stabilité des 
institutions de l’Etat ἃ la pureté et a la sévérité des principes de 
production artistique. Ces changements dans la musique, insigni- 
fiants et presque puérils pour nous, sont a ses yeux les symptémes 
certains du mal qui ronge la société grecque, et qui, aprés lui 
avoir coiité la liberté politique, la conduiront inévitablement a 
son anéantissement; pour lui la décadence a commencé le jour 
méme ou la musique de concert est apparue avec Phrynis et 
Timothée, le jour ot le virtuose est monté sur une estrade, non 
pour exercer son art ἃ la gloire d’Apollon ou de Dionysos, 
mais pour obtenir les applaudissements de la foule ignorante et 
désceuvrée. Peut-on lire, sans étre saisi d’un mouvement de 


1 Cf. PLut., Quaest. conv., 1. VII, 8, 1. 
2 Voir ci-dessus, p. 497, note 1. 


Il 73 
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mélancolique sympathie, le passage suivant de ses Propos de 
table, ou l’on croit entendre sonner le glas de l’antique culture 
hellénique ? 


« Il en est de nous comme des habitants de Pcestum, ville située prés du golfe 
« Tyrrhénien. Autrefois Hellénes, ils ont désappris la langue et la culture de leur pays 
« d'origine et sont devenus Tyrrhéniens ou Romains. Une seule féte hellénique est 
« encore célébrée parmi eux; ce jour-la ils se rappellent les noms et les usages de la 
« patrie et ils se séparent en gémissant et en versant des larmes. — Et nous de méme, 
« aujourd'hui que le théatre s’enfonce tous les jours davantage dans la barbarie et que 
« Part ne brigue plus que la faveur de la multitude, nous allons dans notre cercle étroit 
« célébrer une féte commémorative ἃ la Musique du temps jadis. » ATHEN., p. 637, a, b. 


§ II. 


Aristoxéne et ses amis pouvaient avec raison célébrer les funé- 
railles de la musique d’autrefois; l’art pur et sévére que la Gréce 
avait connu dans ses jours de gloire et de liberté était mort sans 
retour. Les chants inspirés de Pindare, disparus depuis longtemps 
du répertoire musical, n’occupaient plus que les érudits. Dans le 
théatre, resté l’unique sanctuaire de l’art musical et dramatique', 
ni les tragédies d’Eschyle, ni les comédies d’Aristophane ne 
paraissaient plus’. A la vérité, Sophocle et Euripide se mainte- 
naient dans la faveur du public et devaient s’y maintenir pendant 
des siécles encore, bien qu’avec une foule de changements et de 
coupures; mais l'audition de leurs magnifiques chants ne pouvait 
plus provoquer la création d’ceuvres pareilles. Outre que l’ima- 
gination, cette faculté merveilleuse des nations jeunes, avait 
disparu, le mécanisme de la mélopée orchestique et le sens du 
rhythme s’étaient perdus depuis que les poétes et les musiciens 
commencaient 4 former deux castes distinctes, révolution artis- 
tique qui s’accomplit pendant le III* siécle av. J. C.3 En effet, 


t Plutarque dit que de son temps il n’existait plus trace de la musique éducative et 
que tout le monde était adonné a la musique théatrale. De Mus., ch. 27; Quaest. conv., 
1. IX, p. 1332. — Cf. Purtostr., Vit. Apoll. Tyan., 1. 1V, ch. 21. 

2 L’ancienne comédie qui apparait dans les concours delphiques et béotiens est celle de 
l’époque de transition (Antiphane, Anaxandride, etc.). 

3 Dans les problémes musicaux d’Aristote (ch. XIX, 20), le mot ποιητής exprime 
encore la double fonction d’écrivain en vers et de compositeur de musique. 
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aux temps ot la composition poétique et musicale était une, 


la forme métrique, issue de la mélodie, se diversifiait ἃ l’infini, 
suivant les hardiesses imprévues de I’inspiration. Maintenant le 
poéte ne créant plus lui-méme Ja musique de ses chants, besogne 
abandonnée ἃ un mélographe', dut couler ses vers dans un moule 
banal, et se borner a reproduire sans cesse les types les plus 
usuels de l’ancienne lyrique monodique’*. A l’art vivant de la 
rhythmopée vinrent se substituer les formules mortes de la 
métrique. Aussi ἃ partir de ce moment le schéma d’une poésie 
destinée au chant ne nous apprend plus rien de particulier sur le 
caractére mélodique du morceau, pas plus qu’elle ne pourrait le 
faire ἃ l’époque moderne. 

La déchéance de l’art antique se manifeste par un double fait. 
En premier lieu par l’apparition d’une lyrique artificielle, destinée 
a la lecture privée : création batarde que |’antiquité vieillissante 
a léguée aux nations de l’Occident chrétien. Beaucoup de poésies 
monodiques autrefois chantées furent désormais déclamées sans 
musique; de ce nombre sont les chansons ioniennes (lwvind ὥσμνωτα), 
dérivées de l’une des branches de l’hilavodie, et cultivées avec 
grand succés par Sotadés; (p. 124). La décadence se constate 
en second lieu par l’avilissement complet de la composition 
orchestique. Déja languissant a la période antérieure, et n’ayant 
plus guére d’emploi ni de signification morale au milieu de 
l’affaiblissement du sentiment religieux et de Ia ruine totale de 
l'état politique’, le chant choral perd toute dignité et toute 
grandeur : le dithyrambe n’est plus qu’un prétexte pour mettre 
en lumiére l’habileté de l’auléte et du maitre de ballet. Quant a 
la valeur poétique des productions de l’€poque, on doit s’en 
faire une idée par le seul spécimen qui nous reste de cet art expi- 
rant, la triste cantate par laquelle Athénes salua son souverain 
Démétrius Poliorcéte, lorsqu’il entra triomphalement dans la cité 


1 Parmi les branches enseignées a l’institut musical de Téos figure la mélographie. 

2 Il est A remarquer que plusieurs de ces types passérent a la postérité sous les noms 
de poétes alexandrins : Glycon, Asclépiade, etc. 

3 Cf. WestpHaL, Meérik, ιτὸ éd., T. III, p. 324 et suiv. 

4 La plus récente inscription athénienne relative ἃ un concours choral (C. I., n° 225) 
est de 270 av. J. C. 


τὰ 
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illustre, ayant a ses cétés la courtisane et joueuse de flite Lamia. 
Le texte, dont l’auteur est inconnu, nous révéle toute l’abjection 
ot étaient tombés les vainqueurs de Marathon, et la forme 
métrique, en parfait accord avec l’esprit de la solennité, suit le 
modele des chants zthyphalliques (p. 408). 

« Oh comme les plus grands et les plus aimés des Dieux sont les bienvenus dans 
« Athénes! Voici que ce jour nous améne Déméter et Démétrios. Elle vient, pour 
« célébrer les solennels mystéres de sa fille; et lui, propice comme il sied ἃ un Dieu, 
« apparait souriant et beau. Majestueux spectacle de sa présence, tous ses amis en 
« cercle, et lui-méme au milieu, comme si les amis étaient les astres et lui le soleil! 
« Salut, fils du puissant dieu Poséidon et de la déesse Aphrodite! Les autres dieux ou 
« sont trop éloignés ou n’ont pas d’oreilles: ils n’existent pas ou ils ne s’occupent pas de 
« nous. Mais toi, nous te voyons présent, non pas sous un simulacre de bois ou de pierre, 
« mais en réalité. Nous t’adressons nos priéres... » ATHEN., 1. VI, p. 252, f, et suiv. 

Stérilité subite et absolue, absence de toute production musi- 
cale, tel est le désolant spectacle que nous offre la période 
que nous abordons. Les compositeurs non exécutants de l’époque 
post-classique ne sont jamais mentionnés par les écrivains, et 
nulle part on ne rencontre de renseignements relatifs ἃ leurs 
ceuvres ou a celles des instrumentistes. Avec la conquéte macé- 
donienne l’activité créatrice des musiciens helléniques semble 
épuisée tout ἃ coup; ce que nous trouverons désormais a glaner 
par ci par la se borne ἃ des noms de virtuoses victorieux, conser- 
vés le plus souvent par des inscriptions. En définitive, l’histoire 
du développement intérieur de l’art antique est close. Une chose 
nous reste a raconter briévement : la propagation de la pratique 
musicale dans tous les pays grecs, et de la dans les contrées 
lointaines de l’Orient et de l’Occident envahies par la civilisation 
et la culture helléniques. Cette propagation fut surtout l’ceuvre 
d’une classe d’institutions. née vers l’époque of nous sommes 
parvenus : nous avons en vue les confréries d’acteurs et de 
musiciens virtuoses, qui dans le langage du temps s’appellent 
synodes de technites dionysiaques'. | 

L’établissement de cette sorte de colléges fut le résultat des 
moeurs et des habitudes de la société nouvelle. Dés que les jeux 


: Voir spécialement a ce sujet Livers, die Dionysischen Kistler; Ke1rrer, Agences 
dramatiques et Conservatoires dans Tantiquité, dans la Revue de Pinstruction publique en 
Belgique. Nouv. série, T. XVII, p. 173 et suiv. 
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de la scéne et les auditions musig; les, au lieu de cérémonies 
religieuses, célébrées de loin en loifySfurent devenus un but de 
plaisir quotidien pour la foule, l’exercice de l’art, qui était jadis 
un culte, dut naturellement se convertir en une industrie. De 
nombreux théatres ouvraient fréquemment leurs portes au public, 
lui offrant, ἃ prix d’argent, un spectacle moitié concert, moitié 
représentation dramatique, combinaison qui depuis lors fut érigée 
en habitude. Les musiciens exécutaient leurs solos sur une estrade 
construite dans l'orchestre, a la place de l’ancienne thymélé; de 
la le nom d’artistes thyméliciens (thymelict) qui leur resta jusqu’a 
la chute complete du paganisme'. Le goat pour ces fétes mixtes 
pénétrant de jour en jour plus profondément dans toutes les 
couches de la population, le nombre des acteurs et des musiciens 
s’accrut en proportion. Il se forma des compagnies qui allérent 
de ville en ville, sous la direction d’un protagoniste, exhiber leurs 
talents’. De pareilles troupes, accompagnées parfois de jongleurs 
et de prestidigitateurs, abondaient déja avant la conquéte macé- 
donienne. Comme dans la société moderne, la considération dont 
jouissaient les gens de théatre et les virtuoses était fort inégale; 
tandis que la masse des artistes n’occupait qu’un rang infime dans 
l’estime publique’, les rares élus de la faveur populaire étaient 
adulés, idolatrés, gorgés d’argent, employés a des missions diplo- 
matiques, honorés d’inscriptions flatteuses, voire méme, aprés 
leur'mort, de statues‘. Dans les villes importantes on ressentit 
le besoin de réunir les meilleurs sujets, de leur garantir l’exercice 
stable et régulier de leur art. Par suite de leur rencontre habituelle 


1 « Thymelici evant musici scenict qus in organis et lyris εἰ citharis praecinebant et 
« dicti thymelici, quod olim in orchestra stantes cantabant supra pulpitum quod thymele 
‘« vocabatur. ν Istp. Hispav., Orig., XVIII, 47. — « Aujourd’hui le mot thymélé désigne 
« cet endroit du théAtre of les aulétes, les citharédes et autres virtuoses exécutent 
« leurs solos (ἀγωνίζονται). ν PHRYNICH., p. 163 (Lobeck). 

2 Ce mélange fut introduit pendant quelque temps a Il’ancien concours pythique de 
Delphes. Piur., Quaest. conv., |. V, 2, I. 

3 Cf. AristoTE, Probl., ch. XXX, το. 

4 « Pindare n’eut pas de statue dans sa ville natale, tandis que le chanteur Cléon en 
« obtint une, avec cette inscription : Voicé le fils de Pythéas, Cléon, le chantre de Thebes, 
« celui qui, de tous les mortels, se ceignit la téte de plus de couronnes. Sa gloive séleva 
« jusqu’au ciel. Salut, Cléon, Thebes ta patrie fut honovée par tot. » ATHEN., 1. I, p. 19, b. — 
Cf. LupErs, die Dionysischen Kiinstler, p. 55 et suiv. 


279 av. J. C. 


582 LIVRE IV. — CHAP. VI. 


ἃ toutes les grandes fétes, les artistes thyméliciens unirent leurs 
intéréts avec ceux des artistes scéniques, et les deux classes d’exécu- 
tants prirent le nom commun d’artistes dionystaques (oi περὶ τὸν 
Διόνυσον τεχνίται)". Ainsi naquirent, sous la protection des pou- 
voirs publics et revétus d’un caractére religieux, ces corporations 
qui furent le dernier asile de la musique et du théatre antiques. 
Leurs membres jouissaient d’immunités considérables : exemption 
du service militaire, inviolabilité de leur personne, etc., et se 
gouvernaient eux-mémes en vertu d’une constitution consentie par 
la communauté entiére et fondée sur le principe démocratique de 
l’élection. Ils appartenaient ἃ toutes les catégories de musiciéns- 
exécutants et de gens de théatre : citharédes, aulodes, citharistes, 
aulétes, tragédiens, comédiens, choreutes enfants et hommes 
faits; on voit figurer aussi parmi eux des poétes, chargés de 
varier de temps en temps le répertoire par quelques productions 
nouvelles, ainsi que des maitres (διδάσκοωλοι) remplissant les 
fonctions multiples de directeurs de musique, de régisseurs, 
d’accompagnateurs ἃ la cithare, et possédant toutes les capacités 
requises d’un mélographe. La plupart de ces compagnies ne 
fonctionnaient pas exclusivement dans les villes ot elles avaient 
leur résidence, mais se rendaient aussi aux agones célébrés en 
d’autres contrées de la Gréce continentale ou de |’Asie mineure ; 
quelques-unes mémes passaient la plus grande partie de l’année 
en tournées artistiques’. 

_ Entre les nombreuses corporations de ce genre qui surgirent 
sur divers points de la Gréce européenne et asiatique, aucune 
n’a plus de titres ἃ étre prise comme type que le collége établi ἃ 
Téos, patrie d’Anacréon et depuis des siécles un des principaux 
foyers du culte de Dionysos. Cette vaste confrérie, qui portait le 
nom d’A ssoctation des artistes dionystaques de l'Ionze et de l’Hellespont, 
avait obtenu ses priviléges vers l’époque ov fut instituée ἃ Delphes 
la grande solennité religieuse et musicale des Sotéries (p. 585). 


1 Cf. PLut., Vit. Arat., § 53; de Inim. util., § 3. 

2 Le nom des corporations indiquait, soit leur résidence ordinaire, soit les agones en 
vue desquels l'association s’était formée. A cette derniére catégorie appartiennent le 
synode des Artistes de l’Isthme et de Némée, celui des Artistes de l'Isthme et de Piérie, le 
Saint-Synode pour les Némées et les Pythiques. 
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En vertu d’un décret rendu par le conseil amphictyonique, ses 
membres furent appelés ἃ paraitre, comme troupe ordinaire, 
a ces solennités et 4 plusieurs autres, notamment aux agones 
de Thébes et de Thespies. Les inscriptions de Delphes nous 
renseignent sur les éléments dont se composait le personnel 
artistique du collége de Téos; nous y voyons qu’il se recrutait 
par toute la Gréce, mais principalement en Béotie, en Arcadie, 
a Sicyone, Athénes et Argos. A la suite de commotions politiques 
survenues vers 150 av. J. C., le synode ionien se transféra de 
Téos ἃ Ephése. Ensuite il fixa son séjour, d’abord ἃ Myonnésos, 
enfin ἃ Lébédos; c’est ici qu’il se trouvait du temps de aeeabeny 
vers le commencement de I’ére chrétienne’. 

Le collége de Téos n’était pas seulement une association 
volontaire de sujets tout formés, mais aussi une pépiniére de 
futurs artistes. Une école y était annexée, non pas du méme 
genre que les anciennes écoles d’Athénes, autant occupées de 
morale, de politique et de philosophie que de musique, mais 
quelque chose d’assez semblable aux conservatoires modernes : 
on y donnait ἃ l’enfant une éducation élémentaire et technique, 
suffsante pour que, ses études terminées, il pit embrasser la 
carriére d’acteur ou de musicien. De tels établissements étaient 
devenus indispensables par suite de la direction qu’avait prise l’art 
en se vulgarisant. Lorsque, au temps d’Eschyle, les tragiques 
athéniens cessérent de jouer eux-mémes dans leurs piéces, ils 
avaient du s’occuper de former des acteurs capables d’inter- 
préter leurs ceuvres avec toute la supériorité désirable ; mais cet 
enseignement direct tomba de lui-méme dés que les grands 
maitres eurent disparu, et n’était plus praticable depuis que 
l'art dramatique, au lieu de rester concentré dans Athénes, 
s’était répandu partout. Les plus grands synodes dionysiaques 
furent donc amenés naturellement ἃ devenir des conservatotres 
de musique et de déclamation dramatique. Nous avons quelques 
données sommaires relativement au programme des études suivi 
a l’école de Téos, grace ἃ une inscription ot se trouvent relatés 
les noms des adolescents vainqueurs dans ἀπ des concours 
périodiques de |’établissement. Les branches de l’enseignement 


1 StraBoN, |. XIV, ch. 1, p. 643. 


v. 195 av.J.C.? 


Conservatoire 
de Téos. 


La derniére 
période de l'art 
en Gréce. 
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musical et dramatique mentionnées sur ce fragment de liste 
sont : 1° le jeu des instruments ἃ cordes au moyen des seuls doigts 
(ψαλμός); 2° la pratique complete du jeu de la cithare (κιθωρισμυόςν; 
3° le chant avec accompagnement de cithare (xOapwoia); 4° la rhyth- 
mographie ou composition de dessins rhythmiques (ῥυθμνογραφίαλ ; 
5° la mélographie ou composition de musique vocale (wedoypadic) ; 
6° le jeu de la comédte; 7° Vart du tragédien. L’éducation que l’on 
donnait ἃ Téos ne se bornait pas a ces seules matiéres; elle 
embrassait tout ce qu’a l’époque alexandrine un homme distingué 
était tenu de savoir : on y décernait des prix pour la récitation 
des poétes, les connaissances générales, la peinture, le beau style 
et la course’. Des institutions analogues existaient en d’autres 
provinces de la Gréce et particuliérement ἃ Chios; toutes ont en 
commun un trait assez surprenant pour des écoles de pratique 
musicale : les instruments ἃ vent ne paraissent pas y avoir été 
enseignés; au moins ne figurent-ils pas dans les exercices scolaires 
ni a Chios, ni ἃ Téos?. 

Grace a ces associations, I’habileté des virtuoses, la vulgarisa- 
tion des procédés techniques et du goifit musical auront assez de 
puissance, sinon pour amener une renaissance de I’art, au moins 
pour retarder sa chute définitive pendant plus de cinq siécles 
encore, et pour provoquer en Gréce un dernier mouvement artis- 
tique qui ne fut pas sans éclat. Au 111" et au II* siécle avant J.C. 
nous voyons se produire de nombreuses auditions musicales en 


x 


des endroits ot l’on n’a connaissance de rien de semblable a 

t Voici la traduction de l’inscription telle qu’on la lit actuellement (C. I. Gr., n° 3088) : 
« Cours des éléves les plus Agés. Récttation épique dialoguée: [prix] Zoile, fils de Zoile. 
« Récitation simple : le méme. — Eléves d’age moyen. Récitation dialoguée : Métrodore, 
« fils d’Attale. Récitation simple : Dionysiclés, fils de Métrodore. Erudition : Athénée, 
« fils d’Apollodore. Petntuve : Denys, fils de Denys, lui-eméme fils de Denys, qui était 


« fils de Ménérate. (Ici une lacune.) — Eléves les plus jeunes. [Récttation épique 
« dialoguée| : Héraclée, fils d’Héraclée. Récitation simple.... Beau style.... Course aux 
« flambeaux.... — [Concours musical et dramatique sans distinction d’Ages]. Feu de 


« la ctthare au moyen des doigts.... Exécutiton de morceaux pour cithare seule.... Citharodie.... 
« Rhythmographie.... Comédie.... Tragédic.... Mélographie : [Nicandre], fils de Nikias. » 

2 Les matiéres du concours musical de Chios sont la récttation, la rhapsodie, le jeu de 
la cithare sans εἰ avec plectre. C. I. Gr., n° 2214. — Parfois il y avait dans les grandes 
solennités des concours spéciaux d’enfants pour la citharodie (C. 1. Gr., n° 2758 et 2759) 


et aussi, selon toute apparence, pour la citharistique et le chant accompagnée de la flltte 
(Cf. RANGABE, Antigq. hell., n° 961). 
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une époque antérieure. Ces réunions de virtuoses furent pour 
Vinstitut de Téos ce qu’avaient été plusieurs siécles auparavant 
pour l’école des Terpandrides les jeux carniens (p. 319). L’un des 
agones les plus considérables faisait partie de la féte des Sotéries, 
fondée ἃ Delphes aprés la défaite des Gaulois, en l’honneur de 
Zeus protecteur (σωτήρ) et d’Apollon pythien, lequel, par sa seule 
apparition, avait mis l’ennemi en fuite’. Quatre inscriptions trés- 
bien conservées nous donnent au sujet du programme musical des 
Sotéries des indications détaillées. Nous y trouvons une énuméra- 
tion comprenant tous les membres du collége ionien employés 
pour chacune des parties de la solennité, et non pas seulement 
les virtuoses le plus en vue, d’ot nous concluons que c’était la un 
festival plutét qu’un concours’. On y voit tour a tour défiler des 
rhapsodes, des citharistes, des poétes de prosodion, des citharédes, 
des aulétes, plusieurs troupes de tragédie et autant de troupes de 
comédie; plusieurs groupes de choreutes : enfants, hommes faits’, 
danseurs comiques; méme les’ noms des costumiers ne sont pas 
omis*. En Béotie il y eut des agones non moins importants que 
ceux de Delphes; autant qu’on peut en juger par les monuments 
épigraphiques découverts jusqu’Aa ce jour, les plus fameux se 
célébraient ἃ Orchoméne, lors de la féte des Charitesia’ (p. 566), 
et 4 Thespies, autour du sanctuaire des muses de 1’Hélicon®. 


1 WESCHER et Foucart, Inscr. de Delphes, Préf., p. x. 

2 Evidemment on ne peut considérer comme concurrents Jes costumiers, les choreutes 
individuels, ni méme les seconds et 168 troisiémes réles de la tragédie et de la comédie. 

3 L’emploi du chceur d’enfants et du chceur d’hommes n’est pas déterminé par 
inscription. On ne peut guére en assigner d’autre aux enfants que l’exécution de la 
danse pyrrhique, comme dans les concours des Panathénées (p. 565). Quant au choeur 
des hommes, il avait probablement a coopérer aux représentations des diverses troupes 
de tragédie, comme le ballet comique le faisait pour les troupes de comédie. MM. Wescher 
et Foucart, sans chercher ἃ expliquer le réle de ces hommes choreutes, croient que la 
tragédie se jouait sans chceeur, ce qui me parait de tout point inadmissible. Comment 


aurait-on fait pour se passer de cet élément dans certaines piéces trés en vogue a cette 


époque, par exemple dans les Bacchantes d’Euripide? 

4 Je ne sais quelle fonction attribuer aux chefs des aulétes (διδάσκαλοι αὐλητῶν). 

5 C. I. Gr., n° 1583, 1584; Liipsrs, die Dion. Kiinstl., p. 186, n° 109. La premiére de 
ces inscriptions remonte au dela de 200 av. J. C. 

6 Cf. Pausan., |. IX, ch. 31. — La plus ancienne inscription relative ἃ ce concours se 
trouve dans Lipgrs, die Dion. Kiinstl., p. 186, n° 110; elle a été également rédigée vers 
200 av. J.C. (Jb., p. 128); celles du C. I. Gr. se suivent ainsi dans l’ordre chronologique : 
n° 1587, 1585, 1586; la derniére appartient au régne de Septime-Sévére ou de Caracalla. 
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Ol. XCVI, 1. 


v.200 av. J. C. 


146. 


29 av. J.C. — 
Gi ye. 


g8-117 apr. J.C. 
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Une particularité assez intéressante distingue les fétes musicales 
de la Béotie : la séance est ouverte par un concours pour les joueurs 
de trompette et pour les hérauts, innovation empruntée aux jeux 
d’Olympie ot la premiére lutte de ce genre eut lieu en 396 av. J. C..’ 
Nous constatons également l’existence de semblables solennités 
au temple d’Amphiaros, dans I’antique cité d’Oropos, sur la 
frontiére de l’Attique et de la Béotie*. L’agone pythique persiste 
a Delphes malgré l’institution des Sotéries; méme certains jeux 
nationaux qui autrefois excluaient la musique paraissent l’avoir 
admise pendant le dernier siécle de l’indépendance hellénique. 
A quelques détails prés, les matiéres du concours sont partout les 
mémes et se succédent dans un ordre invariable (p. 575). 
L’incorporation de la Gréce ἃ l’empire romain ne modifia point 
cet état de choses, loin.de 1A : comme le firent les maitres 
de I’Italie ἃ une Epoque voisine de nous, Rome, aussit6t sa 
domination assise, s’attacha ἃ consoler de la perte de sa liberté 
le peuple asservi, en lui prodiguant sans mesure les jouissances 
de la musique et du théatre. Malgré la dépopulation graduelle de 
l’Hellade continentale et l’émigration des artistes et des savants 
vers des contrées plus prospéres, les auditions musicales deve- 
naient de plus en plus fréquentes..En Béotie, ot Strabon ne 
trouve plus a citer que deux villes dignes de ce nom, Tanagra et 
Thespies, les concours au sanctuaire de l’Hélicon sont toujours 
trés-courus, et l’antique Thébes, tombée au rang d’une bourgade, 
posséde sa confrérie d’artistes dionysiaques?. Plus activement bien- 
veillants que la République, les empereurs romains accordérent 
aux arts grecs une protection efficace : Auguste, pour perpétuer 
le souvenir de sa victoire d’Actium, établit ἃ Nicopolis de grands 
agones musicaux qui prirent rang aprés les quatre jeux tradi- 
tionnels‘; 11 dota Pergame en Asie d’une féte semblable. Trajan en ° 
fit autant5. Adrien surpassa en munificence tous les autres Césars 
et fut acclamé par ses contemporains comme le restaurateur de 


: Cf. ForKEL, Allgemeine Geschichte der Musik, T. 1, p. 278. Voir le ὃ 1 de l’Appendice. 
2 RANGABE, Ant. hellén., n° 965. 

3 Lupers, die Dionys. Kinstl., p. 92. 

4 DAREMBERG ET SAGLIO, Dict. des Ant. gr. et rom., au mot Actia. 

5 C. I. Gr., n° 3208. 
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art hellénique. Ses voyages en Gréce et en Asie furent marqués 
par de nombreuses fondations de théatres et d’institutions musi- 
cales'. Sous son patronage se fonda une compagnie dramatique 
qui embrassait dans sa sphére d’activité l’immense empire romain, 
et dont les troupes étaient disséminées sur toute l’étendue du 
monde civilisé, depuis la Grande-Bretagne jusqu’aux déserts de 


la Nubie et de l’Arabie. La compagnie portait un titre des plus. 


pompeux : « /a sainte et grande Association voyageuse des artistes 
« musiciens et acteurs de tout l’Empire?. » Commode lui-méme, le 
faible et féroce tyran, voulut jouer au protecteur de l’art grec; 
a Smyrne il y eut des agones décorés de son nom>. Durant les 
époques les plus brillantes de son histoire, la Gréce ne déploya 
pas une aussi grande activité musicale qu’au II* et au commence- 
ment du 111" siécle de notre ére. Un opulent dilettante athénien, 
Hérode Atticus, fit batir entre 160 et 170 un nouvel Odéon, petit 
théatre spécialement destiné ἃ des exhibitions de virtuoses‘. 
Dans |’Hellade continentale, outre les jeux célébrés depuis des 
siécles, il y avait des concours ἃ Athénes, ἃ Sparte, ἃ Mantinée, 
a Argos, ἃ Thébes, ἃ Thespies, ἃ Nicopolis; dans les villes de 
l’Asie mineure de pareilles fétes avaient périodiquement lieu a 
chaque congrés ou réunion provinciale (κοινόν) ". La musique fut 
le dernier art de la société paienne. Rien ne manifeste avec plus 
d’éclat la persistance des traditions artistiques chez les Hellénes 
que le programme dés luttes musicales, resté sans changements 
essentiels depuis les temps de Périclés : chant citharodique, 
solo pour instrument ἃ vent, solo de cithare, jeu de l’aulos 
combiné avec un chceur chantant et dansant. Méme I’antique 
danse pyrrhique n’est pas abandonnée sous l’empire romain; 
mais elle a dépouillé son caractére guerrier et s’est convertie en 
une pantomime dramatique*®. Pour marquer la place importante 


τ On trouve des jeux Adrianiens a Athénes et a Ephése. C. I. Gr., n°s 1720, 2810. 

2 C. I. Gr., n° 349. 

3 C. I. Gr., n° 1720, texte traduit a la page suivante. 

4 Cf. Scenische Alterthiimer dans le Philol., T. XXIII, p. 503. 

5 A Aphrodisias, en Carie, il y avait deux, peut-étre méme trois institutions de 
concours musicaux. C. I. Gr., n° 2758. — Cf. nos 2741, 2759. 

6 « A notre époque la pyrrhique a pris jusqu’a un certain point le caractére diony- 
« siaque; elle est moins énergique qu’autrefois. Au lieu de javelots, les danseurs ont des 


180-192 apr.J.C. 
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que la musique avait prise dans la vie sociale et l’admiration 
enthousiaste dont les artistes étaient l’objet, il nous suffira de 
reproduire cette inscription consacrée par ses concitoyens ἃ un 
simple instrumentiste de la fin du II* ou du commencement du 
111" siécle : 


« La ville de Nicomédie, métropole et capitale de la Bithynie et du Pont, surnommée 
« Adrienne Néocore, sainte et inviolable, depuis longtemps l’amie et l’alliée du peuple 
« romain, [a honoré] ἃ cause [de sa vertu] et des efforts qu'il a faits pour s’illustrer 
« F. Aelius Aurélianus Théodote, son concitoyen, également citoyen de Thébes, 
« d’Athénes, de Smyrne, d’Ephése, de Pergame, d’Antioche prés de Daphné, mer- 
« veilleux auléte soliste et accompagnateur de chceurs cycliques, qui, aprés avoir étudié 
« sous la direction de son propre pére, le compositeur Rufus Philadelphe, a pu, le 
« premier et le seul de son époque, participer dés l’Age de seize ans aux concours des 
« hommes faits, et qui a été couronné aux agones Capitolins de Rome comme pythaule; 
« deux fois aux Eusébia de Pouzzoles; ἃ Naples; aux agones Commodiens et Olympsques de 
« Smyrne; aux Adriania et Héraia (fétes d’Héré) d’Athénes; ἃ Némée; deux fois aux 
« jeux Isthmiques; deux fois de suite aux agones @’Actium comme pythaule et cioraule; 
« aux agones Pythiques comme pythaule et choraule; au congrés bithynien de Nicomédse 
« comme pythaule, choraule, et vainqueur au concours général; au congrés asiatique de 
« Smyrne comme pythaule, choraule, et vainqueur au concours général; au congres 
« asiatique de Pergame comme pythaule, choraule, et vainqueur au concours général; 
« ainsi qu’a un grand nombre d’autres concours, soit religieux, soit a primes. » 
C. I. Gr., n° 1720. 


Tous nos renseignements s’arrétent soudain vers le milieu du 
III* siécle de notre ére, époque ot s’annonce, en Orient comme 
en Occident, l’effondrement de la culture antique, battue en bréche 
par le christianisme, menacée par les barbares qui dés lors 
commencent a se ruer sur les provinces extrémes de l’Empire. La 
destruction fut lente et graduelle. En 267 les Goths parurent sous 
les murs ruinés d’Athénes. En 394, dixiéme année du régne de 
Théodose, furent célébrés pour la derniére fois, aprés une durée 
de douze siécles, les jeux d’Olympie qui avaient marqué autrefois 
tant de dates glorieuses'. La Gréce antique avait cessé d’exister. 


« thyrses; ils se jettent les uns aux autres des baguettes de férule (narthex) et portent 
« des torches; ils dansent des sujets relatifs ἃ Dionysos, soit la conquéte de I’Inde, soit 
« l’histoire de Penthée. On adapte a la pyrrhique de belles mélodies et des rhythmes 
« orthiens. » ATHEN., 1. XIV, p. 631, a, b. — Cf. MaRQuarDT, Rémische Staatsverwaltung 
(Leipsick, 1878, Hirzel), T. III, p. 531. 

1 Cf. Pauty, Real-Encyclopidie dey classischen Alterthumswissenschaft (Stuttgard, 
Metzler, 1848), au mot Olympia. 
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§ III. 


Jusqu’ici nous nous sommes contenté de suivre pas a pas la 
marche de l’art grec dans son pays d’origine; mais avant de 
terminer ce travail, nous devons esquisser l’histoire encore mal 
connue de ses conquétes au dehors. Du cété de l’Asie la musique 
et le thé4tre se répandirent a la suite des armées d’Alexandre et 
de ses successeurs. Ce fut sans doute au festival de Suse (p. 474) 
que les peuples de la Perse entendirent pour la premiére fois la 
musique des Hellénes. Les Arsacides, possesseurs du tréne des 
Parthes pendant prés de cing siécles, eurent ἃ leur cour des 
artistes dionysiaques et y firent exécuter les tragédies d’Euripide; 
parmi ces princes, qui sur leurs médailles prennent le titre de 
phithellénes, Yon en cite un comme auteur de poésies grecques'. 
Plus loin a l’Orient, le royaume fondé dans la Bactriane par les 
lieutenants d’Alexandre étendit jusqu’au dela de I’Indus l’influence 
des arts helléniques : de la le drame sanscrit; de la probablement 
aussi les éléments principaux de la théorie musicale enseignée 
encore aujourd’hui aux bords du Gange. Sous les Sassanides, qui 
rétablirent l’ancien royaume des Perses aprés la chute de la 
dynastie parthe des Arsacides, la musique grecque, 4 la veille de 
périr dans son pays d’origine, ne cessa pas de conserver en 
Orient son prestige d’autrefois. Lorsque l’islamisme eut défini- 
tivement triomphé, des chanteurs persans, appelés a la cour des 
Khalifes, y devinrent les professeurs des Arabes et leur apprirent 
les principes de la musique et de la notation grecques’. Preuve 
irrécusable de l’ascendant tenace et profond que l’art des Hellénes 
exerca dans ces contrées : la plupart des rhythmes classiques 
de la lyrique persane sont pris aux littérateurs de la période 


t Piut., Vit. Crass., ch. 33. — Cf. TH. Momsen, Histoive vomaine, trad. frang. 
d’Alexandre (Paris, 1863, Franck), T. VII, p. 189. 

2 WesTPHAL, Metrik, T. II, p. 64. L’écriture musicale des Arabes est visiblement une 
imitation de celle des Grecs; ses tons prétendument divisés en tiers ne sont autre chose 
qu’une transcription des triades de la notation grecque. 
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246 av. J.C. — 
226 an J. c. 


250-80 av. J. C. 


226 apr. J. C. 


La musique 
grecque 


a Alexandrie. 


332 av. J. C. 
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alexandrine’. En résumé, la musique des peuples de l’ouest et 
du centre de |’Asie fut complétement hellénisée pendant les trois 
siécles qui précédent l’ére chrétienne’. 

En Afrique les destinées de l’art grec furent plus brillantes 
encore. Aprés que l’Egypte eut été incorporée ἃ I’empire macé- 
donien, Alexandrie devint la capitale de Il’hellénisme cosmopolite, 
et hérita de la primauté intellectuelle qui jusque 1a avait été le 
partage exclusif d’Athénes. Les concours dramatiques dus ἃ la 
munificence de Ptolémée Philadelphe attirérent dans la nouvelle 
ville l’élite des littérateurs, pour la plupart grammairiens en 
méme temps que poétes, et produisirent une renaissance momen- 
tanée de l’art théAtral, personnifiée par la pléiade des sept tragi- 
ques alexandrins’. Selon toute apparence leurs ceuvres, perdues 
4 quelques titres prés, étaient des imitations de la tragédie 
athénienne et avaient, comme celle-ci, des cheeurs et des chants 
scéniques. D’autre part Ja musique instrumentale fut Il’objet d’un 
culte enthousiaste parmi les habitants d’Alexandrie. Au commen- 
cement du III* siécle de notre ére Athénée nous montre ses 
concitoyens possédés d’une vraie fureur de dilettantisme : 

« Les Alexandrins sont les plus musiciens de tous les peuples connus. Je n’entends 
« pas seulement parler de l’art de la citharodie; il est si répandu dans notre ville, méme 
« chez les gens du commun et privés de toute éducation, qu’ils remarqueront tout de 
« suite la moindre erreur commise pendant l'exécution. Ils sont également trés-habiles 
« ἃ jouer des instruments a vent, soit les fldtes parthéniennes et les chalumeaux enfantins, 
« soit les chalumeaux masculins, que l’on appelle parfaits et plus-que-parfaits, soit les 
« flites citharistértennes, » etc.4 

On sait que sur cette antique terre d’Egypte la pratique des 
instruments avait atteint depuis des siécles un développement 


: Les seize métres d’ Hafiz énumérés par Westphal (Metrik, T. I1, p.65) ont €videmment 
une origine grecque. Les n° 1, 2 et 3 sont des dactyles-épitrites; n° 4 est formé de la 
réunion de deux hémiambes; n° 5 et 6 sont des tétramétres ioniques majeurs; n° 7 
et 8 des tétramétres ioniques mineurs, le second avec anaclase; n° 9, deux glyconiens 
premiers accouplés; n° 10, 11, 13, 14, 15, 16, logaédes; le n° 12 est douteux. 

2 Plusieurs instruments grecs, la cithare, la sambuque, le psaltérion, sont mentionnés 
dans le livre de Daniel (ch. IIT, v. 5), dont la rédaction se place entre 167 et 164 av. J.C. 
Cf. Reuss, Introd. au livre de Dan., p. 227. 

3 Les poétes qui, d’aprés Suidas, forment la pléiade sont Homére le tragique, 
Sosithée, Lycophron, Alexandre, Philiscos, Sosiphane et Dionysiade. Cf. WELCKER, 
die griechischen Tragédien. Bonn, 1841, T. III, p. 1242 et suiv. 

4 Livre IV, p. 176, e, et suiv. 
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supérieur. Les Egyptiens possédaient des agents sonores plus 
variés que ceux des peuples établis sur le rivage opposé de la 
Méditerranée; de bonne heure ils avaient acquis l’habileté de 
les employer simultanément', procédé dont les Hellénes ne 
connaissaient que des applications peu nombreuses. Cet élément 
étranger se méla dans une certaine proportion ἃ l’art grec, sans 
toutefois lui apporter aucun progrés réel; il se traduisit par un 
gout prononcé pour les effets de masse, ροῦϊ que plus tard les 
Romains trouveront encore moyen d’exagérer. A la procession 
quinquennale des Dionysiaques, qui eut lieu, avec un faste inoui, 
sous le régne du méme Ptolémée, on vit paraitre un ensemble 
musical de six cents exécutants, dont trois cents chanteurs et 
trois cents cithasistes accompagnateurs’?; en outre soixante 
satyres chantérent aux.sons de l’aulos la mélodie traditionnelle 
du pressoir (ἐπίλήνιον)". On se rappellera enfin que l’orgue, I’instru- 
ment polyphone par excellence, est une invention alexandrine 
(p. 304). Malgré son amour effréné pour le jeu des instruments, 
la métropole de I’hellénisme n’a produit aucun virtuose célébre, a 
exception d’un joueur de harpe, Alexandre, qui obtint de grands 
succés ἃ Rome vers la fin du II* siécle de l’ére chrétienne*. En 
revanche la nouvelle cité eut le mérite de répandre dans tout le 
monde méditerranéen la connaissance de la pratique et de la 
théorie musicales; elle resta le principal asile de la spéculation 
harmonique jusqu’a Ia fin de l’antiquité. 

Du cété de l’Occident, ot les Grecs eurent des colonies depuis 
le VIII* siécle avant J. C., et ot ils se rencontrérent avec des 
races apparentées a la leur, les conquétes de la musique hellé- 
nique remontent ἃ une date plus ancienne, et elles eurent une 
action décisive pour l’avenir. C’est ἃ Rome que nous devons nous 
borner ἃ en suivre les progrés. — Bien que les habitants du 
Latium fussent doués d’une assez médiocre organisation esthé- 
tique, on trouve chez eux, dés l’époque οὐ commence histoire, 


Οὗ, CHAPPELL, History of Music, T. 1, pp. 64, 399. 

2 Callixtne de Rhodes ap. ATHEN., I. V, p. 201, f. — Cf. AmBros, Gesch., T. I, p. 172 
et suiv. : 

3 ATHEN., |, V, Ρ. 199, ἃ. 

4 Is., 1. IV, p. 183, 6. 


La musique a 
ome. 
Origines. 


592 LIVRE IV. — CHAP. VI. 


les éléments d’un art autochthone : danses religieuses et natio- 
nales d’un caractére viril, auxquelles se joignaient des mélodies 
et des textes poétiques (un vestige de cette rude orchestique 
nous est parvenu dans la litante des fréres Arvales) ; chants relatifs 
ἃ la vie de famille, les uns exécutés par des femmes (les néntzes 
ou cantilénes de deuil), d’autres par de jeunes garcons (les 
louanges des ateux); poésies satiriques destinées 4 étre chantées 
avec une mimique bouffonne pendant les mascarades carna- 
valesques si chéres aux peuples italiques (satuvae et chansons 
fescennines)'. A cette période primitive la musique latine ne 
connait qu’un seul instrument, la #b:a ἃ double tuyau, laquelle 
est ἃ distinguer soigneusement de l’aulos des virtuoses grecs, 
ordinairement ἃ tuyau simple. Le joueur de fbia ou tibicen 
accompagne toutes les catégories de chapts : « Au temps de nos 
« aieux, » dit Ovide, « son office était important et honoré; la 
« tibia résonnait dans les temples, dans les réjouissances, dans 
« les tristes funérailles*. » Cette pauvreté de moyens techniques, 
jointe ἃ la sécheresse innée de Il’esprit romain, a ses tendances 
exclusivement pratiques et utilitaires, fut un invincible obstacle 
au développement des éléments indigénes et empécha I’éclosion 
d’un art original. Tandis qu’en Gréce la musique du culte, 
dégagée de la routine sacerdotale, produisit une lyrique chorale 
riche et variée, chez les Romains elle resta enchainée a un réle 
subalterne et se pétrifia entre les mains de corporations fermées 
ἃ tout progrés'; le ébicen se fait entendre pendant le sacrifice, 
non pour entrainer l’Ame vers des sphéres plus élevées, mais 
pour forcer l’auditeur au silence’. De méme la musique profane 
ne parvint pas ἃ se débarrasser de sa rusticité primitive mi a 
élargir son étroit domaine. Tout ce que le talent musical des 


: ΤῊ. MomMMSEN, Hist. vom., trad. frang., T. 1, p. 295 et suiv. 

2 Ovip., Fast., 1. VI, v. 651. 

3 « Les Salis (sautcurs) furent peut-étre la plus ancienne et la plus sainte des corpo- 
« rations sacerdotales; les Iudit ou ludiones (danseurs) prenaient place dans tous les 
« cortéges religieux, dans les solennités funéraires. Aprés eux viennent les joueurs 
« d’instruments a vent; leur confrérie (collegium tibicinum) n'est pas moins ancienne que 
« celle des Saliens. » TH. MomMMSEN, ἐδ., p. 296. Cf. MARQUARDT, Rom. Staatsverw., 
T. III, p. 410 et suiv., p. 219, etc. 

4 Ib., p. 180 et suiv. 
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vieilles races de l’Italie a légué aux générations postérieures se 
réduit ἃ deux formes métriques. La plus ancienne d’entre elles, 
le grossier metre saturnien, probablement issu des Saturae, a un 
rapport intime avec les rhythmes gréco-romains auxquels puisa 
Archiloque (p. 333). Voici ses formes usuelles : 


Ὁ δ. 4 PEL Pe PEL Pl 4.: 45 


Quod γέ su - a dt - fet - dens a-spe - ve a - flet - εἰαι 


- 


L’autre rhythme auquel il est permis d’assigner une origine 
italique est le dactyle tétramétre ἃ terminatson écourtée; selon un 
métricien du [δ siécle de l’ére chrétienne il aurait été emprunté 
aux patres calabrais, qui avaient l’habitude de s’en servir pour 
leurs chansons’. 


τ σὴν ὁ πω ΠῚ: ὶ 


Quan-do fia - gel Me ju - gas a-ta juga. 


En présence de son peu d’habileté et de sa stérilité sur le 
terrain de la musique, le peuple romain ne fut pas porté a cul- 
tiver cet art ni a l’honorer; il en abandonna la pratique a des 
non-citoyens, a des étrangers. Ce n’est pas par hasard sans doute 
que les deux compositeurs romains dont le nom a échappé a 
loubli étaient des esclaves. Ainsi que nous le remarquerons 
dans le court récit qui va suivre, tous les progrés et toutes les 
transformations artistiques qui s’accomplirent 4 Rome vinrent 
du dehors : de l’Etrurie, de la Gréce, de l’Egypte. Dés le 
commencement de la République nous voyons se produire une 
immigration constante de musiciens. Les premiers en date sont 
les Etrusques; ils apparaissent comme instrumentistes auleétes, 
comme danseurs mimes, et se font accueillir avec grande faveur 
pour leur talent d’exécution®. Toutefois leur influence s’effaca 
de bonne heure devant celle des Hellénes, plus étendue, plus 
féconde et destinée a rester prépondérante pour toute la durée 
du paganisme. 


1 Cf. TH. MomMsEN, Hist. rom., trad: frang., T. I, p. 300. 
2 Mar. Vict., Art. gramm.\. 111, p. 122, éd. Keil. 
3 T1T.-Liv., 1. VII, ὃ 2. 
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Les importations musicales des Hellénes dans le Latium 
remontent ἃ une €poque assez reculée; la premiére parait étre le 
jeu des instruments a cordes. En effet la lyre n’est pas, comme 
la tibia, indigéne dans la péninsule italique; selon une légende 
recueillie par Denys d’Halicarnasse elle y fut apportée par les 
Arcadiens'; et, bien que de bonne heure elle fat naturalisée a 


᾿ Rome et employée méme dans certaines cérémonies religieuses’, 


364 av. J.C. 


Théatre romain. 


jamais les artistes romains n’eurent l’halileté de leurs maitres 
helléniques ἃ manier ce genre d’instrument3. Une autre impor- 
tation non moins capitale, et pleinement historique, fut celle des 
divertissements de la scéne‘; elle se produisit alors que le théatre 
athénien était ἀέ]ὰ en compléte décadence : aux grands jeux de 
l’an 390 de Rome. Pendant les trois premiers jours de cette féte, 
qui en durait quatre, un échafaudage en planches fut construit aux 
frais de l’Etat dans l’aréne, et des représentations dramatiques, 
composées de chansons satiriques ἃ la mode latine (p. 592) et de 
ballets étrusques5, y attirérent une foule €merveillée. Dés ce jour 
Rome eut son théatre, lequel revétit la forme grecque, ainsi que 
l’atteste son nom scaena (σκηνή); les tréteaux en étaient accessibles 
aux bouffons de toute espéce et aux musiciens. Ces premiers 
essais dramatiques n’avaient pas d’action précise, pas de dialogue 
rédigé a l’avance; les colloques des personnages aussi bien que 
le texte de leurs chansonnettes étaient improvisés par les acteurs, 
selon l’inspiration du moment?®. 

Pendant plus d’un siécle le théatre romain garda ce caractére 
essentiellement populaire, et ce fut encore d’une ville grecque 
que vint homme destiné a le diriger dans une voie de progrés 
sérieux. Andronicos de Tarente, appelé depuis, en sa qualité de 
citoyen romain, Livius Andronicus, professeur de grammaire, 
poéte et comédien, substitua le drame régulier ἃ l’informe mélange 
de quolibets et de vaudevilles grivois qui jusque 1a formait tout le 
répertoire scénique des futurs maitres du monde. Un an aprés 


1 Antig. rom., 1. 1, ch. 33, éd. Reiske. 

2 MARQUARDT, Rém. Staatsverw., T. III, p. 181. 

3 Voir Tu. Momsen, Hist. rom., trad. frang., T. I, p. 303, note 2. 

4 Le jeu osque des Atellanes était originaire de la Campanie, colonie hellénique. 
5 MarRQuarDT, Rom. Staatsverw. T. 111, pp. 508, 522. 

6 Tu. Mommsen, Hist. rom., trad. frang., T. II, p. 293 et suiv. 
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la fin de la premiére guerre punique il débuta au théatre comme 
auteur et acteur. Bien que cet Helléne latinisé fit dépourvu de 
génie et d’originalité, et qu’il ne parvint jamais ἃ se rendre maitre 
de la langue des Romains, 1] n’en donna pas moins ἃ leur théatre 
sa direction définitive; la forme de ses piéces fut religieusement 
conservée par ses successeurs pendant la courte floraison de 


cette branche de 1’ γί. 1] suffira de nommer ici les personnalités’ 


principales. Naevius, le premier poéte latin dont on ait gardé le 
souvenir, composa, comme Livius, des tragédies et des comé- 
dies : les dramaturges postérieurs se bornérent ἃ l’un ou ἃ I’autre 
genre. Ceux qui brillérent dans la poésie tragique sont Ennius, 
son neveu Pacuvius et Accius; leurs ceuvres ont disparu presque 
entiérement : nous mentionnerons aussi pour mémoire Sénéque, 
qui composa des tragédies sous Néron. Dans le genre comique 
nous rencontrons les deux grandes illustrations du théatre latin : 
Plaute, auquel ses compatriotes accordérent la premiére place, 
et Térence, le poéte élégant et fin; Cecilius, un peu antérieur 
ace dernier, n’est connu que de nom. 

On sait que toute cette littérature n’a de romain que la langue 
dans laquelle elle est écrite; sujets et formes sont empruntés 
a la Gréce. Excepté Naevius, qui essaya de créer une scéne 
vraiment nationale, tous les tragiques latins se sont contentés 
d’adapter les drames d’Euripide et de Sophocle ἃ la mesquine 
mesure du théatre romain; leurs piéces ont pour titre Andro- 
maque, Iphigénie, les Bacchantes, CEdipe, Philoctéte, etc. Comme 
les originaux, elles ont des parties dialoguées écrites en iambes 
trimétres ou vers sénaires (les diverbia), et des passages destinés 
au chant, congus en des métres moins prosaiques. La partie 
musicale, décalque amoindri de celle de la tragédie grecque, 
se compose de cheurs et d’airs (cantica); les mélodies en étaient 
faites, non par le poéte, mais par un musicien de profession’. 


t « Membra comediarum (= dramatum) sunt tria : diverbium, canticum, chorus. Diom., 
1. III, p. 491, ἐὰ. Keil. — « Diverbia histriones pronuntiabant. Cantica vero tempera- 
« bantur modis non a poeta sed a perito artis musicae factts.» DoNaT., Fragm. de Com. 
εἰ Trag. La tragédie romaine connaissait aussi les chants dialogués. Voir l’exemple tiré 
des Niptra, drame de Pacuvius : Grysar, Ueber das Canticum u. den Chor in den rim. 
Tragédie, dans les Sitzungs-Ber. der phil. hist. Οἱ εν k. Akad. dey Wissensch., de Vienne, 
1855, T. XV, p. 392 (30). 
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Le cheur, dont le nombre des membres était indéterminé chez 
les Romains’, ne paraissait pas dans l’orchestre, réservé pour les 
sénateurs, les édiles et les magistrats?; il venait prendre place 
sur la scéne, restée vide aprés la sortie des personnages, ayant 
asa téte le magister chori (le coryphée) et précédé par l’auléte’. 
Les choreutes chantaient tantét en se tenant immobiles, tantot 
en exécutant quelques marches et évolutions fort simples : aucune 
trace de mouvements orchestiques proprement dits. Quant aux 
chants mis dans la bouche des acteurs, ils consistaient en 
monodies : leur accompagnement instrumental était exécuté par 
le tibicen, qui se tenait au fond de la scéne pendant toute la 
représentation. Comme ces morceaux se trouvaient aux endroits 
les plus passionnés du drame, et ot, par conséquent, la gesticu- 
lation du personnage absorbait le meilleur de ses facultés, on 
s’avisa d’un expédient assez bizarre, qui plus tard parait avoir été 
souvent suivi ἃ Rome: l’acteur se contentait de mimer le texte, 
tandis qu’une personne placée au fond de la scéne, devant 
l’auléte‘, était chargée de le chanter. L’origine de cette combi- 
naison incroyable est rapportée ainsi par Tite-Live : 


« On dit de Livius qu’étant souvent rappelé par le public et pressé de répéter une 
« des ariettes qu'il avait chantée, il se trouva un jour enroué de fatigue : c’est pourquoi 
« il demanda aux assistants la permission de se faire suppléer [en tant que chanteur] 
« par un jeune garcon placé devant le tibicen; il put ainsi jouer le morceau avec des 
« mouvements plus animés, n’étant plus géné en rien par l’exercice de la voix. De la 
« Pusage de faire chanter quelqu’un a la place des acteurs et de réserver leur voix pour 
« le dialogue. » Livre VII, § 2. 


Lt musique, Un simple coup-d’cil jeté sur les fragments qui restent de la 
ans la tragédie 


laine. = poésie mélique de ces vieux auteurs suffit ἃ nous faire voir com- 
bien la mélodie dramatique des Romains resta en dega de celle 
des Hellénes. Soit que la raideur et la sécheresse de la langue 
latine ne permit pas de reproduire les rhythmes indéfiniment 
variés des piéces originales, soit que la séparation du poéte 
et du musicien ait ici produit son effet inévitable, toujours est-il 


t Diom., |. III, p. 491, éd. Keil. 

2 VITRUVE, de Architect., 1. V, ch. 6 et 8. 

3 « Est igttur attente animadvertendum ubi et quando scena vacua sit ab omnibus personis : 
« μὲ tn ca Chorus vel tibicen audiri possit; quod quum viderimus, ibi actum esse finitum 
« debemus agnoscere. » DONAT, Argum. ad Andr. 

4 Cf. Grysar, Ueber das Cant. u. den Chor in der rim. Trag., p. 376 (14). 
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que les dramaturges latins n’essayérent pas de s’approprier les 
magnifiques formes de leurs modéles. Ces formes méme n’étaient 
plus intelligibles aux littérateurs romains : Cicéron et Horace ne 
voient que de la prose dans les vers de Pindare'’. La plupart du 
temps les textes musicaux de la tragédie latine se composent de 
vers égaux appartenant a des types métriques d’un usage courant 
chez les poétes grecs : anapestes ou dactyles, bacchu et péons. 
Les cheurs affectionnaient surtout le tétramétre dactylique*. En 
général, les parties chorales offraient moins d’intérét musical que 
les cantilénes des acteurs; l’accompagnement en était aussi 
moins soigné. Tandis que les airs se chantaient avec le chalumeau 
pythique, l’instrument des virtuoses, les mélodies des cheurs 
étaient simplement renforcées ἃ l’octave aigué par la tzbia chorale 
ἃ double tuyau‘*. Avant le lever du rideau l’auléte exécutait une 
introduction qui différait pour chacune des piéces. Ces morceaux 
étaient aussi bien connus que le sont de nos jours les ouvertures 
des opéras les plus populaires; en les entendant, les dilettant: 
savaient ce que l’on allait jouer, méme sans que le programme 
du spectacle leur fit connu’. Ce fait parait si remarquable a 
Cicéron qu’il s’écrie : 

« Combien de choses nous échappent en musique qui sont saisies tout de suite par les 
« gens versés dans la matiére! Au premier souffle de l’instrumentiste, ils diront: ceci est 


« de l’Antiope (de Pacuvius), ceci est de l’A ndromaque (d’Ennius), alors que nous autres 
« profanes n’en soupconnons encore rien. » Acad. I, 1. II, ch. 7. 


Au point de vue littéraire et théatral, la comédie classique des 
Latins n’est pas moins exotique que la tragédie. Pas une seule 


τ Voir ci-dessus, p. 466, note 2. 

2 Mar. Vict., Art. Gramm., 1. III, p. 115, éd. Keil. 

3 Cicéron, quia cité avec éloges un grand nombre de cantica d’anciennes tragédies, 
ne parle jamais de chceeurs. Dans les Tusculanes (1. III, ch. 1g) il s’écrie a propos d’un 
air d’Ennius : « O le poéte admirable! O le beau chant! Qu’il est pathétique comme 
« sujet, comme paroles et comme mélodie! » 

4 « Quando enim chorus canebat, choricis tibiis, id esé choraulicis, artifex concinebat ; 
« tn cantico autem pythaulicis responsabat. Sed quod paribus tibiis vel imparibus invenimus 
« scriptum, hoc significat quod, siquando monodio agebat, unam tibiam inflabat, siquando 
« synodio, utrasque. » Diom., 1. III, p. 492, éd. Keil. 

5 « Hujusmodi adeo carmina ad tibias fiebant, ut, his auditis, multi ex populo ante 
« discerent quam fabulam scenici essent acturi, quam omnino spectatoribus ipsis antecedens 
« btulus pronuntiaretur. » Donat, Frag. de Com. et Trag. 


La comédie 
latine. 


598 LIVRE IV. — CHAP. VI. 


piéce qui ne s’annonce comme la traduction ou I’imitation d’un 
original grec. Sujets, moeurs, costumes, tout nous transporte dans 
Athénes au temps de la domination macédonienne. Les auteurs 
principalement mis a contribution par les comiques romains sont 
Ménandre et Philémon, les deux plus éminentes personnifications 
de la comédie nouvelle. Térence va jusqu’a donner ἃ ses piéces 
des titres complétement grecs. En un point néanmoins les auteurs 
latins se sont écartés de leurs modéles : par |’étendue et l’impor- 
tance données aux parties chantées; a cet égard leurs ceuvres sont 
méme plus riches que celles de la derniére période d’Aristophane. 
Comment devons-nous expliquer cette particularité, assez étrange 
chez un peuple aussi peu musical ? 1] est probable que la forme 
de l’ancienne farce théatrale des Romains s’étant emparée de la 
faveur publique, Livius Andronicus dut jusqu’a un certain point 
faire entrer cet élément national dans ses imitations du théatre 
hellénique. En somme la comoedia palliata du temps de la 
République n’est autre chose que la comédie de Ménandre mélée 
d’ariettes dans l’ancien goat romain. Ni l’une ni Il’autre n’a de 
cheeur'; ἃ Rome les entr’actes étaient remplis par des intermédes 
musicaux qu’exécutait l’auléte’. 
4a musique Grace a la quantité considérable de comédies latines qui nous 
laine. βοηΐ parvenues et aux indications contenues dans les manuscrits, 
nous pouvons nous faire une idée plus nette de la structure 
musicale du drame comique que de celle de la tragédie. Les 
auteurs et les manuscrits ne distinguent que deux éléments, les 
diverbia et les cantica, les scénes simplement parlées, et les 
passages destinés a la musique. Les diverbia, marqués par |’abré- 
viation DV, sont tous versifiés en trimétres; d’autre part les 
cantica, lesquels portent l’indication C, ont pour rhythmes le 
septenaire (trochée tétrametre), l’iambe ou l’anapeste tétramétres, 
le trochée ou l’iambe dimeétres, le péon ou le bacchius. En réalité 
toutefois les passages désignés comme cantica doivent se subdiviser 
en deux classes. Ceux qui sont entiérement versifiés en septenaires 


1 « Latinae comoediae chorum non habent, sed duobus membris tantum constant : diverbio 
« et cantico. » Diom., 1. III, p. 491, éd. Keil. 

2 Voir p. 596, note 3. A la fin du ret acte du Pseudolus de Plaute l’acteur dit : « 1] faut 
« que je rentre un moment... Entretemps le éibicen charmera vos oreilles. » 
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se déclamaient sur un accompagnement d’instrument a vent. Les 
morceaux composés en des meétres différents se chantaient, 
accompagnés eux aussi par le jeu de la “δία; leur texte était mis 
en musique du commencement ἃ la fin'. Lorsqu’au cours d’un 
pareil monologue le personnage passe d’un sentiment a un autre, 
le métre change aussi, et avec lui se modifiait 14 mélodie et 
allure rhythmique. Ces airs ἃ plusieurs mouvements étaient 
désignés dans les ceuvres de Térence par les initiales M. M. C.? 
On ne doit pas s’imaginer que la musique des comédies parit 
dénuée d’importance aux yeux du public; le contraire est prouvé 
par cette circonstance que dans les livrets et dans les notices 
théatrales (didascalies) le nom du compositeur était mentionné 
aprés ceux du poéte et du principal acteur. Un certain Marcipor, 
esclave d’Oppius, est désigné comme collaborateur musical de 
Plaute; Flaccus, esclave ou affranchi de Claudius, fit les mélodies 
de toutes les piéces de Térence. Lorsque l’on remettait au théatre 
une ancienne comédie on en conservait la musique primitive : 
cette circonstance suppose I’usage habituel de la notation musicale 
a Rome dés le III* siécle av. J. C., ce qui, du reste, ressort a 
l’évidence d’un passage de Cicéron, ot la connaissance des notes 


1 RitscuH., Opusc. philol., T. II, p. 1 et suiv. — Cf. BERaK, Plautus, dans le Philol., 
T. XXXI, p. 220 et suiv. — Ritschl désigne le mode d’exécution propre aux passages 
lyriques par le terme récitatif, ce en quoi je ne saurais étre d’accord avec lui. Chez les 
modernes le récitatif est une modulation sans mesure exacte, remplagant la déclamation 
parlée et faisant conséquemment double emploi avec celle-ci. 

2 Ces trois lettres doivent probablement s’interpréter par mutatis modis cantatur : 
[ce morceau] se chante sur des motifs mélodiques variés. Cf. RitscHL, Canticum und 
Diverbium bet Plautus, dans les Opusc. philog., T. III, p. 40 et suiv. — « Non entm omnia 
« tisdem modis uno cantico agebantur, sed sacpe mutatis, ut significant qui tres numeros in 
« comadits ponunt quae continent mutatos modos cantict. » « Tout dans une méme ariette 
« n’était pas chanté sur les mémes motifs mélodiques, mais souvent sur des motifs 
« différents, comme I’indiquent ceux qui mettent les trois lettres (M. M.C.) dans les 
« comédies dont les cantica contiennent des motifs divers. » — « Saepe tamen mutatts per 
« scenam modis cantica mutavit, quod significat titulus scenae habens subjectas personts 
« literas M. M. C. » « Néanmoins il a souvent varié ses morceaux de chant, en y intro- 
« duisant au cours de la scéne des motifs divers, ce qu’indique le titre de la scéne, 
« quand sous le nom des personnages on lit les lettres M. M. C. » Donat, Praef. in 
Adelph. — Ces airs a plusieurs mouvements se rencontraient aussi dans la tragédie 
latine. Voir le fragment de l’Alcméon d’Ennius et celui de l’Alexandre du méme poéte 
cités par Grysar : Ueber das Canticum u. den Chor, p. 381-382 (19-20). 
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est rapportée ἃ une antiquité lointaine’'. Les compositeurs drama- 
tiques de Rome attachaient une grande importance au timbre 
des t2btae doubles appelées ἃ accompagner leurs mélodies : les 
didascalies de Térénce précisent pour chacune des piéces le 
genre d’instrument que l’auteur avait mis en ceuvre?. La musique 
de l’Andrienne (la jeune fille d'Andros) fut composée pour des 
tibiae égales, graves ou aigués a volonté; celle de /’Eunuque pour 
deux chalumeaux graves; la premiére partie du Bourreau de sot-méme 
était accompagnée par des tzbiae inégales, lesquelles, au cours 
de la piéce, cédaient la place ἃ deux tibiae graves; dans Phormton 
on se servait de tibiae inégales ; dans la Belle-mére de tibiae égales 
(graves ou aigués); dans Jes Freres le musicien avait employé des 
fliites aigués dites Sarranae (tyriennes)3. Et, si nous devons en croire 
le témoignage du grammairien Donat, le choix de Il’instrumen- 
tation n’était pas déterminé par un caprice du compositeur, mais 
par des motifs esthétiques‘. 

Peut-étre y avait-il dans le canticum du drame latin le germe 
d’un style national en musique, mais ce germe ne fructifia point, 
soit que le sol romain fit trop ingrat pour la mélodie, soit que la 
croissance exubérante de la musique grecque ait étouffé a sa 
naissance l’art italique. Celui-ci fut entrainé dans l’avortement de 
la littérature théatrale, lequel se manifeste déja aprés Térence. 
Pendant des siécles on composera encore ἃ Rome des tragédies 
et des comédies, mais il n’y aura plus d’Ennius, de Pacuvius, 
de Plaute, ni de Térence. Ce serait toutefois une erreur de croire 


t« D'aprés Caton il était d’usage qu’aux festins de nos ancétres les convives 
« chantassent au son de la tibia, chacun ἃ son tour, les exploits et les vertus des hommes 
« illustres. D’od l’on peut voir que dés lors il y avait des chants notés musicalement et des 
« textes poétiques (ex quo perspicuum est et cantus tum fuisse descriptos vocum sonts, 
« ef carmina). » Crc., Tusc., 1. ΙΝ, ch. 2. — L’écriture musicale dont il s’agit ne pouvait 
étre autre que la grecque. 

2 Il en était également ainsi dans les didascalies de Plaute, ἃ en juger par celle de 
Stichus que Ritschl a mise au jour. Cf. Paverga, T. 1, p. 249 et suiv. Voici ce qui s’y 
trouve relativement a la musique : « Modulatus est Marcipor Oppti, tibtis Sarrants totam. 

3 Cf. Dztatzxo, Ueber die Terentianischen Didaskalien, dans le Rheinisches Museum, 
nouv. sér., T. XX et XXI. — Les tibiae sarranae ou tyriennes étaient peut-étre identiques 
avec les petits hautbois phéniciens dits gingras (ci-dessus, p. 284). En latin on trouve 
gingrina, instrument a vent usité dans les cérémonies funébres, gingriator, gingrio, etc. 

4 Voir le passage traduit au T. 1, p. 364, note 4. 
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que la population romaine comprit de prime abord les beautés 
de l’art étranger. Lorsque la musique grecque se fit entendre 
pour la premiére fois ἃ Rome, pendant les jeux célébrés a 1’occa- 
sion des victoires du général Lucius Anicius en Illyrie, bien 
qu’elle fit interprétée par les plus habiles virtuoses de l’époque, 
elle y fit un fiasco si complet que pour opérer une diversion on 
imagina d’imposer aux aulétes un charivari accompagné d’un 
combat grotesque’. Mais les relations de jour en jour plus suivies 
avec la Gréce, les voyages et les guerres des Romains dans 
les pays de l’Est, la contagion du gofit qui régnait ἃ Naples 
et en Sicile, ot la musique et le théatre étaient complétement 
hellénisés, toutes ces causes diverses eurent pour résultat de 
créer ἃ Rome un public préparé a jouir de plaisirs artistiques 
plus délicats que ceux d’autrefois. 

La premiére apparition des compagnies dionysiaques, — mu- 
siciens, danseurs et déclamateurs — qui parcouraient depuis 
longtemps la Gréce, l’Asie mineure et toutes les contrées hellé- 
nisantes, eut lieu aprés la destruction de Corinthe, l’année méme 
ot, sous le nom d’Achaie, l’Hellade devint une province romaine’; 
cette apparition, renouvelée de plus en plus frequemment, exerca 
ἃ Rome une influence aussi décisive sur l’avenir de la musique 
qu’a Paris le séjour des bouffons italiens en 1752 : on sait que 
l’ancien opéra frangais recut par 1a le coup de mort. La Gréce vit 
alors le commencement de sa revanche; conquise matériellement, 
elle entreprend la conquéte morale de son brutal envahisseur 


t « Il (L. Anicius) manda de Gréce les artistes les plus renommés, et une scéne 
trés-vaste ayant été construite dans le Cirque, on fit paraitre d’abord tous les aulétes. 
C’étaient Théodore le Béotien, Théopompe, Hermippos de Lysimachie, artistes 
excellents. On leur ordonna de se ranger sur |’avant-scéne et d’accompagner le chceur, 
tous ensemble. Comme ils exécutaient leur partie avec les mouvements voulus du 
corps, le général leur fit dire de ne pas bien jouer, mais d’engager un combat. Les 
aulétes ne comprenant pas bien ce qu’on voulait d’eux, un des licteurs leur prescrivit 
de faire demi-tour et de fondre les uns sur les autres a la maniére d’un engagement 
militaire. Ayant compris alors, ils prirent les mouvements orchestiques propres a une 
telle extravagance et commencérent une grande mélée.... Pendant qu’ils luttaient en 
bataille rangée, deux acteurs de pantomime accompagnés d’une symphonie (d’aulot) 
parurent dans l’orchestre, et quatre lutteurs flanqués de joueurs de trompette mon- 
térent sur la scéne; et tout le monde s’escrimant chacun de son cété, il s’en suivit un 
spectacle indescriptible. » Polyb. ap. ATHEN., I. XIV, p. 615, b. 

2 Cf. LUpERs, die Dionysischen Kiinstler, p. 94. 
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et y réussit sans peine. Toute l’existence de la bonne société 
fut bientét organisée ἃ la mode grecque. Aussi dés lors voit-on 
entrer les arts musiques dans le programme de 1’éducation 
153-121 av.J.c. TOMaine'; déja du temps des Gracques il y avait des écoles de 
danse et de chant, fréquentées par des enfants de bonne maison, 
garcons ou filles. Chez les jeunes filles surtout on attachait un 
grand prix a linstruction musicale : jouer d’un instrument a 
cordes et méme composer étaient des talents féminins assez 
ordinaires vers la fin de la République’. 
Toutefois cet état de choses ne s’établit point sans soulever 
une opposition ardente de la part des citoyens de vieille roche. 
30. . Scipion Emilien tonne contre les écoles de musique et de danse3; 
Cicéron déplore le godt de ses contemporains, lesquels, au lieu 
de se complaire, comme lui, a la simplicité sévére des cantilénes 
composées pour les tragédies de Livius et de Naevius, les altérent 
par des raffinements d’exécution selon la mode du jour‘. Les 
| partisans du théatre national provoquent la reprise de l’ancien 
v7.  Yrépertoire avec des acteurs éminents et une mise en scéne plus 
soignée>. Le gouvernement lui-méme ne resta pas neutre dans la 
lutte; il publia en 115 av. J. C. un décret qui prohibait l’exercice 
de l’art étranger en public, et ne permettait que l’ancienne étbza 
romaine et la comédie atellane®. Mais rien ne put détourner la 
direction du goiit public : la musique indigéne, réduite au silence . 
par la technique supérieure des Hellénes, n’eut bientdt plus 
d’autre refuge que le temple et la famille. 
Victoire Au siécle précédent on copiait la plus récente production du 
devart gree. génie hellénique, le théatre; maintenant on remonte plus haut 
dans le passé, et l’on s’approprie les genres poétiques qu 
expriment les sentiments personnels : l’élégie amoureuse, l’ode 
lesbienne et anacréontique. Bien que chez les Grecs eux-mémes 
la poésie élégiaque fit ἃ peine comptée comme un genre mélique, 


1 Tu. MomMmsen, Hist. rom., trad. frang., T. VI, p. 67, et 1. VIII, p. 291 et suiv. 
2 Cf. FRiEDLANDER, Maurs rom., trad. frang., T. III, p. 392 et suiv. 

3 Macrose, Saturn., |. II, ch. ro. 

4 Cic., des Lois, 1. 11, § 15 (éd. Didot, T. IV, p. 388-389). 

5 Tu. Mommsen, Hist. rom.. trad. frang., T. VIII, p. 232. 

6 Cassiodore cité par FRIEDLANDER, Meurs rom., trad. frang., T. III, p. 351. 
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elle se chantait encore assez souvent 4 Rome’, et peu de vers 
appellent la mélodie comme ceux de Tibulle. La poésie lyrique des 
Romains était congue pour l’exécution chorale’; mais, de méme 
que les strophes lesbiennes dont elle s’inspirait, on la chantait 
le plus souvent ἃ voix seule sur des mélodies sans prétention et 
avec l’accompagnement discret d’un instrument ἃ cordes?. Le 
premier poéte latin qui ait acquis quelque notoriété dans cette 
branche de la littérature est Laevius; ses ceuvres ont disparu a de 
minimes fragments prés; son souvenir méme s’est presque com- 
plétement effacé‘. Catulle, le plus musical de tous les lyriques 
romains, a imité dans ses ravissantes chansons d’amour les textes 
et les rhythmes de Sappho; ses galliambes (p. 177), destinés sans 
doute a étre chantés aux sons des chalumeaux élymes (p. 291), se 
rattachent ἃ des modeéles alexandrins’. Horace n’a pas autant 
d’émotion ni de tendresse, mais il surpasse son prédécesseur en 
vigueur et en fermeté; s’il ne lui fut pas donné, non plus qu’aux 
autres poétes de Rome, d’étre créateur, dans le vrai sens du mot, 
il eut du moins le rare mérite de rappeler a la vie et de popu- 
lariser en Occident les formes strophiques et métriques créées par 
Archiloque, Alcée et Sappho. 

Une seconde variété du chant monodique accompagné d’instru- 
ments a cordes, mais dans laquelle l’élément musical tenait une 


t Aulu-Gelle (1. XIX, ch. 8) décrit un festin donné a la campagne, prés de Rome, par 
un jeune et riche dilettante natif de Il’Asie mineure. Il y avait 14 un chceur composé de 
jeunes gens des deux sexes, lequel chanta aprés le repas, en s’accompagnant d’instru- 
ments a cordes pincées, des poésies d’Anacréon et de Sappho, ainsi que des tdylles 
évotiques de pottes modernes. 

Δ « Lyrica.... chorum et lyram poscunt. » PLINE le jeune, Lettres, 1. VII, 17. 

3 Malgré l’opinion commune, on peut tenir pour certain que les lyriques du siécle 
d’Auguste, en écrivant leurs vers, n’ont pas eu en vue la lecture publique ou privée. 
Horace appelle lui-méme ses odes des paroles destinées a se mariery aux cordes (Carm., 
l. IV, 9), et il dit cantare Catullum (Sat., 1,10, 19). D’ailleurs la plupart des rhythmes 
d’Horace et de Catulle sont absolument rebelles a la diction parlée. — 11 est inutile'de 
supposer que les mélodies sur lesquelles se chantaient ces poésies fussent anciennes; 
des types aussi usuels étaient certainement mis tous les jours en musique, méme par de 
simples amateurs, aussi bien que nos couplets de chanson. Cf. FRIEDLANDER, Meurs 
vom., trad. frang., T. III, p. 352 et suiv. 

4 Ce qui reste des poésies de Laevius est cité tantét sous le nom de Livius, tantét 
sous celui de Naevius. Cf. WEICHERT, Relig. pat. lat. (Leipsick, 1830, Teubner), p. 19-88. 

5 Cf. Curist, Metrik, Ὁ. 523. 
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plus grande place, la citharodie, fut €galement importée ἃ Rome 
vers les derniers temps de la République. Remarquons qu’il ne 
s’agit point ici, comme dans le drame et la poésie lyrique, de 
l’appropriation d’un art étranger a l’idiome national; jamais le 
latin ne fut adopté par les virtuoses pour leurs airs de concert. 
Jusqu’a la fin de l’antiquité le grec resta ce qu’est chez nous 
Vitalien depuis le XVII* siécle : la langue par excellence du chant 
de grand style. La citharodie s’acclimata donc 4 Rome sans rien 
perdre de son caractére exotique; méme dans l’apparat dont 
on l’entourait, elle garda fidélement son empreinte hellénique': 
- l'artiste se présentait devant le public revétu du costume en usage 
depuis des siécles aux agones de Delphes, et offrant dans tout 
son aspect extérieur le type immortalisé par 1’A pollon citharede’. 
En général, les noms des fameux chanteurs de l’Epoque romaine 
sont grecs. Le plus ancien artiste occidental qui excella dans 
cette branche de I’art fut le Sarde Hermogéne Tigellius, souvent 
mentionné dans les Satires d’Horace, et, de son temps, la plus 
grande célébrité musicale de Rome, comme chanteur et comme 
instrumentiste*. 11 vécut dans l’intimité de Jules César, de 
Cléopatre, d’Auguste, et eut pour ami Cicéron, avec lequel son 
arrogante susceptibilité et son humeur capricieuse le brouillérent. 
Les plus fiéres patriciennes briguaient, pour elles-mémes ou pour 
leurs filles, ’honneur d’étre ses écoliéres‘ : trait de mceurs étranger 
a la Gréce, ot les hétaires seules se livraient ἃ la pratique de I’art. 
Bien que Tigellius, outre son talent de chanteur, possédat aussi 
celui de compositeur, et que méme il écrivit le texte de quelques- 
uns de ses chants®, on ne peut douter que son répertoire de 
concert, comme celui de tous les citharédes contemporains, ne 
consistat en compositions grecques dans le genre de celles dont 
Timothée avait donné les modéles : soit des cantates narratives, 
soit des hymnes ἃ quelque divinité. La partie instrumentale de 


t « Gracca illa certamina vel tn cantibus, vel in fidibus, vel in vocibus, vel in virtbus. » 
St Cyprien cité par FRIEDLANDER, Maurs rom., trad. frang., T. III, p. 382. 

2 Cf. Grysar, Ueber das Canticum u. den Chor, p. 409 (47) et suiv. 

8 Cicéron le qualifie d’auléte élégant (bellus tibicen). Cf. Grysar, Ib., p. 406 (44). 

4 Grysar, Ib., p. 405 (43) et suiv. 

5 Cantor tamen atque optimus est modulator. » Hor., Sat., I, 3, 129. 

6 Cf. Grysar, Ueber das Canticum u. den Chor, p. 407 (45). 
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ces morceaux était importante et le public exigeait autant 
d’habileté pour l’accompagnement que pour la partie vocale’. 
Pendant la durée entiére de l’empire romain, la citharodie fut de 
toutes les branches de la virtuosité musicale la plus estimée, 
partant la mieux payée, et celle qui procurait aux artistes en 
renom les bonnes fortunes les plus enviables’. 

Aprés l’annexion de la Gréce, la poésie lyrique et la citharodie 
avaient pris pied ἃ Rome; aprés la conquéte de l’Egypte, ce fut 
le tour du ballet et de la musique instrumentale des Alexandrins. 
On a l’habitude de fixer ἃ l’an 22 av. J. C., neuf ans aprés la 
bataille d’Actium, l’introduction de la pantomime (pantomimus);, 
genre de spectacle ot le théatre romain célébra ses plus grands 
triomphes, et qui subsista aprés tous les autres sur les ruines 
. de la société paienne. L’action représentée par une troupe de 
danseurs s’expliquait ἃ l’aide de chants dont l’exécution était 
confiée a un cheur‘. Un nombreux orchestre rehaussait |’effet 
musical de l’ensemble ; il se composait d’instruments ἃ vent aigus 
et graves (flites et chalumeaux) auxquels se joignaient beaucoup 
d’instruments a percussion propres ἃ faire ressortir l’accompagne- 
ment rhythmique’. La pantomime antique remplissait dans la vie 
romaine au temps des Césars une place analogue a celle qu’occupe 
l’opéra dans la société moderne. Son importation est communé- 
ment attribuée ἃ Pylade de Cilicie® et A Bathylle d’Alexandrie, 


t Lucian., Imag., ὃ 14. — Cf. Grysar, Ueber das Canticum u. den Chor, p. 413 (51). 

2 Cf. Grysar, Ib., p. 414 (52). 

3 FRIEDLANDER, Maurs rom., trad. frang., T. III, p. 369; Lucran., de Saltat., § 34. 

4 Grysar, Ueber die Pantomimen der Romer, dans le Rheinisches Museum de 1834, 
Pp- 30 et suiv. 

5 « Les spectacles et les concerts n’exhibent qu'une seule manifestation de l’activité 
« artistique, soit l’instrument a vent, soit la cithare, soit la mélodie vocale, soit la 
« représentation tragique; l’acteur de pantomime, au contraire, jouit de la totalité 
« de ces choses réunies et montre au grand jour leur appareil varié et complexe : 
« chalumeau, fitite, percussion du pied, bruit des crotales, beaux accents de V'acteur, unisson 
« des chanteurs. » LuCIAN., de Salt., § 68. Cf. Ib., § 63. — Ovide (Remed. amor., v. 753-754) 
ajoute aux instruments ἃ vent la cithare et la lyre. — Sur la polyrhythmie alexandrine, 
voir ci-dessus, p. 42. — « La mesure était marquée par un instrument appelé scabillum, 
« attaché aux semelles de chacun des choristes, ou posé a terre a cété de lui. L’appareil 
« était formé de deux plaques qui s’entrechoquaient a chaque battement du pied. » 
FRIEDLANDER, Maurs vom., trad. frang., T. III, p. 369-370. 

6 Surpas, au mot Πυλάδης. 
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affranchi de Mécéne. Néanmoins le drame mimé n’était pas chose 
nouvelle pour les Romains. On a vu que déja Livius Andronicus 
sépara l’action scériique de la parole chantée’ (p. 596), et bien 
avant lui, les Etrusques avaient exhibé ἃ Rome leurs danses 
imitatives. Mais le perfectionnement du spectacle et surtout de 
l’instrumentation vinrent, sans aucun doute, d’Alexandrie, od 
florissaient les orchestres “égyptiens avec leurs bruyants effets 
d’ensemble (p. 591). L’action de la pantomime était toujours 
noble et sérieuse, sinon tragique’; les sujets en étaient pris dans 
le cycle mythique de tous les peuples connus ou se rattachaient 
ἃ un drame classique>. Des intermédes gais venaient probable- 
ment rompre l’uniformité des situations sérieuses. Cette derniére 
circonstance ressort des notices qui nous parlent, soit de la 
composition orchestique de la pantomime’, soit des caractéres 
spéciaux par lesquels se distinguait le talent de chacun des deux 
créateurs du genre : la danse de Pylade est décrite comme grave, 
pathétique et multiforme, tandis que celle de Bathylle excellait 
dans l’interprétation des sentiments tendres, voluptueux, et avait 
de l’affinité avec le cordax5. Telle était l’importance que la panto- 
mime acquit 4 Rome dés les premiers temps, qu’Auguste lui- 
méme s’occupa de réconcilier Pylade et Bathylle, devenus rivaux 
ennemis, et que le premier osa lui dire : « I] est de ton intérét, 
« César, que le peuple passe son temps a s’occuper de nous’®. » La 
vogue extraordinaire du drame mimé se prolongea pendant tout 
empire et survécut méme de plusieurs siécles ἃ la chute du 
paganisme : de nos jours encore Jes Italiens ont conservé un 
vestige de cette branche de l’art dans leurs ballets-pantomimes. 
A cété du pantomimus les Romains avaient le mimus, farce ou 


: Cf. Grysar, Ueber das Canticum u. den Chor, p. 409 (47); Luctan., de Saltat., § 30. 

2 « Les sujets de ballet ne différent de ceux de la tragédie sinon en ce qu’ils sont 
« plus riches, plus savants et qu’ils ont mille changements [soudains]. » Lucran., de 
Saltat., ὃ 30. . 

3 Ib., ὃ 37-61. — Cf. WeLcKeERr, die griech. Trag., p. 1318. 

4 « Aristonicos dit que Bathylle et Pylade ont établi l’orchésis italique, en utilisant les 
« propriétés de la danse comique, dite cordaz, de la tragique, appelée emméleia, et de la 
« satyrique, nommée sékinnis. » ATHEN., 1.1, p. 20, d, e. 

5 PLuT., Quaest. conviv., 1. VII, 8, 3. 

6 Dion Cass., I. LIV, § 17. 
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bouffonnerie presque identique avec les jeux atellanes, et par 
laquelle on terminait le spectacle : le chant n’y apparaissait que 
par exception. Le mimus, connu en Italie longtemps avant 18 v.:z0av.j.c. 
pantomime, était a celle-ci ce que la comédie est ἃ la tragédie’. 
C’est sans doute par cette musique de ballet que les mélodies Concerts 
° Ξ Η ? a publics. 
égyptiennes devinrent populaires ἃ Rome’; déja sous le régne 
d’Auguste les chanteurs et les instrumentistes alexandrins y 2 wy. πος 
᾿ 3 . 148ρι.].0. 
obtinrent un succés de vogue. En entendant les orchestres qui 
accompagnaient les pantomimes, les Romains prirent godt au 
mélange de timbres différents et de voix nombreuses, procédé qui 
resta aussi commun parmi eux qu’il fut peu usité chez les Grecs. 
Au temps d’Horace on entendait dans les temples de Vénus  jo-10av.J.¢. 
« des chants avec accompagnement de lyre, de flite (/istula) et 
« de chalumeau phrygien (tibia Berecynthia)3. » Vers le milieu du 
I* siecle de notre ére l’intérét du public pour la musique d’en- 
semble s’est accru au point que l’on organise des concerts sans 
aucun mélange de représentation théatrale. Sénéque écrit : 
« Ne vois-tu pas, de combien de voix un chceur est formé ὃ Cependant de leur concours 
« il ne résulte qu’un son unique. Ici une voix aigué, 1A une voix grave, la-bas une voix 
« moyenne; aux accents des hommes se mélent ceux des femmes; les tibiae viennent 
« s'adjoindre au chceur. Aucune des voix ne se distingue, toutes produisent leur effet 4. 
« Je parle des chants tels que les anciens philosophes les ont connus; car dans nos 
« concerts actuels il y a plus d’exécutants qu’il n’y avait autrefois de spectateurs dans 
« les théAtres. Et pourtant, quoique tous les abords soient remplis de chanteurs, que 
« ’amphithéatre soit bordé de joueurs de trompette (aencatores), et que l’avant-scéne 


« retentisse de tout genre d’instruments a vent et autres, ces sonorités opposées entre 
« elles engendrent un ensemble agréable. » Lettre 84. 


La composition d’une telle musique ne pouvait se faire, ἃ l’Epoque 
romaine, que de cette facon : les instruments graves, cithares et 
chalumeaux, jouaient simplement le mélos, tandis que les flites 
exécutaient une broderie et que les trompettes plaquaient sur le 
tout leurs harmoniques. Une polyphonie aussi rudimentaire, la 


1 Voir Grysar, Der rimische Mimus, dans les Sitzungs-Berichte de l’Acad. de Vienne, 
T. XII, p. 237 et suiv. — Cf. TH. Mommsen, Hist. rom., trad. frang., T. VIII, p. 228 
et suiv. 

2 OvipE, Art d’aimer, ch. 3, v. 318. 

3 Horace, Carm.,1.1V, 1. 

4 Macrobe a inséré ce passage dans la Préface des Saturnales, en mettant fistula (flate) 
au lieu de tibiae, terme générique comprenant les deux variétés d’instruments a vent. 
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seule connue des Orientaux jusqu’a nos jours, est néanmoins 
capable de produire de grands effets, méme pour des oreilles 
modernes : Beethoven l|’a prouvé surabondamment par son magni- 
fique chceur des derviches dans les Ruines d’A thénes. 

L’usage ou, si l’on veut, l’abus de ce luxe instrumental, né 
sous l’influence de la musique néo-égyptienne, ne se borna pas 
aux spectacles et aux concerts publics. Dés les derniers temps de 
la République il est question de morceaux d’ensemble exécutés 
par des groupes d’instrumentistes pour le plaisir des particuliers. 
« L’existence d’une institution telle que l’esclavage » dit M. Fried- 
lander, « procurait les moyens de mettre, sur une vaste échelle, la 
« pratique de I’art au service du luxe. Parmi les armées d’esclaves 
« des grandes maisons de Rome, esclaves pour la plupart origi- 
« naires de pays parvenus ἃ une civilisation trés-raffinée, 1] ne 
« devait jamais y avoir défaut de sujets intelligents et bien doués 
pour la musique, et il n’était pas difficile de recruter dans cette 
« masse nombreuse des cheeurs et des orchestres, ni de compléter 
ceux-ci par l’acquisition, ἃ prix d’argent, d’autres artistes, 
sans compter ceux qui passaient continuellement de mains 
« en mains par voie d’héritage ou de donation. Chrysogone, le 
« riche affranchi de Sylla, avait tant de musiciens au nombre 
« de ses esclaves, qu’autour de sa maison on entendait du 
« matin au soir le bruit de leurs chants et de leurs instruments. 
« Quand les maitres faisaient de petites excursions, des cheeurs 
« de chanteurs et des bandes de musiciens les accompagnaient. 
« Les maisons de campagne, les villes d’eaux, les bains visités 
« par le grand monde retentissaient, jour et nuit, de chants 
« mélés au son des instruments. Mécéne se faisait bercer dans 
« son sommeil par les doux accents de symphonies exécutées a 
« une certaine distance’. » A table surtout, ot l’on voulait jouir 
de tous les plaisirs des sens, la musique ne pouvait étre absente. 
Horace, en promettant au favori d’Auguste d’aller célébrer avec 
lui, dans un joyeux repas, la victoire d’Actium, se fait une féte 
d’entendre ἃ cette occasion un concert dans lequel alterneront 
les mélodies séveres de la lyre dorienne et les cantilénes astatiques 


xz 


: FRIEDLANDER, Meurs rom., trad. frang., T. III, p. 375-376. 
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des chalumeaux phrygiens'. Plus tard, aux voluptueux banquets de 
l’empire romain, des cheeurs nombreux accompagnaient de leur 
chant les pas lascifs de belles Andalouses dansant aux sons des 
castagnettes’; d’autres fois les musiciennes venues de |’Orient 
jouaient de la sambuque, du psaltérion>. A des repas plus sérieux 
réunissant un cercle de savants, des cheeurs composés de jeunes 
Hellénes des deux sexes faisaient entendre les odes de Sappho 
et d’Anacréon aux sons des vieux instruments lesbiens‘. Enfin la 
description du festin de Trimalcion, dans Pétrone, montre jusqu’a 
quel excés ridicule on poussait l’usage de la musique dans les 
fétes données par des parvenus opulents. 

Les amateurs de cet art sensuel ne pouvaient apprécier les 
beautés sévéres de la tragédie; la classe distinguée et surtout les 
femmes étaient engouées de la pantomime; la plébe se conten- 
tait des mimes, sans que ceux-ci toutefois aient jamais réussi 4 
supplanter entiérement les Atellanes dans la faveur qu’ils avaient 
conquise depuis longtemps*. Pendant que le goit pour l’ancien 
drame sérieux allait en déclinant, le public se mit ἃ aimer 
beaucoup la tragédie réduite en fragments; il y eut des décla- 
mateurs pour les parties brillantes du dialogue®, des chanteurs 
pour les monologues pathétiques. Le corps vivant du drame 
grec fut dépecé en trois trongons : le chant, la récitation, la 
mimique. Entouré de I’attirail habituel du théatre, l’artiste chan- 
tait une scéne détachée se rapportant ἃ une situation connue. 
C’est 14 ce que les écrivains du temps de l’Empire appellent 
tragediam cantare, par opposition ἃ tragedtam agere. De pareilles 
monodies étaient plus souvent écrites en grec qu’en latin. Dans 
les concours le méme virtuose exécutait d’habitude plusieurs 
scénes de genre différent, en changeant chaque fois de costume 


t « Sonante mixtum tibits carmen ἰγγα, Hac Dorium, illis barbarum. » Epod. 8, v. 5-6. 

2 JuveNAL, Sat. XI, v. 163. 

3 Tite-Live, l. XXXIX, § 6. — Des musiciennes de la Syrie, ambubajac, se faisaient 
entendre sur les places publiques. Hor., Sat., 1.1, 2, 1; Juvén., Sat. III, v. 63. — 
Chansons de Cadix et d’Alexandrie ἃ Rome sous le régne de Domitien. Marrt., 1. I1I, 63. 

4 AuLu-GELLE, |. XIX, ch. 9. 

5 WELCKER, dite griech. Trag., p. 1411. 

6 Tragédiens et comédiens déclamateurs aux repas privés : Piut., de Vit. pud., § 6; 
Quaest. conv., |. V, préface; I. VII, 8, 3. 
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et de masque’. Il est ἃ supposer que l’accompagnement de ces 
cantica tragiques se faisait simplement par le chalumeau pythique, 
comme les monodies de la tragédie proprement dite. Aucun texte 
ni fragment ne vient nous renseigner sur la coupe musicale de 
ce genre de compositions; mais tout nous indique des morceaux 
semblables aux monologues lyriques des tragédies de Sénéque, 
par exemple celui du II* acte de Médée. 

Le I* siécle de l’ére chrétienne fut une Epoque de grande activité 
musicale; il vit l’apogée de l’art néo-hellénique transplanté dans 
la capitale du monde. De tous les coins de la Gréce européenne 
et asiatique affluérent des virtuoses, certains de trouver succés 
et riche rémunération dans une ville dont l’unique affaire était le 
plaisir et les fétes. Les plus hautes classes de la société ne se 
contentaient pas de jouir oisivement de la musique, elles la 
pratiquaient elles-mémes. Le vieux préjugé romain qui regardait 
comme malséant pour l’homme de qualité d’acquérir une habileté 
technique avait perdu tout crédit*. Norbanus Flaccus, consul 
en l’an 19 aprés J. C., était un zélé joueur de trompette et 
s’exercait avec assiduité sur cet instrument?. Calpurnius Pison, 
le chef de la conspiration tramée contre Néron en I’an 65, avait 
un talent remarquable comme cithariste*. Le vertueux Thraséas 
lui-méme, ἃ un spectacle traditionnel célébré tous les trente ans 
a Padoue, sa ville natale, chanta en costume un air de tragédie°. 
A peu d’exceptions prés, tous les Césars du I* siécle protégérent 
efficacement l’art musical, et plusieurs d’entre eux le cultivérent 
en amateurs. Caligula, passionné pour les jeux du théatre, fut 
lui-méme chanteur et danseur®. Titus, qui fut élevé a la cour 
de Claude conjointement avec Britannicus, était trés-versé en 


t Voir les passages recueillis par Grysar, Ueber das Canticum, etc., p. 415 (53) et Suiv. 

2 Ib., p. 403 (41) et suiv. — Déja Sylla, qui passait sa vie avec des histrions et des 
musiciens, avait une réputation de bon chanteur. 

3 Dion Cassius, |. LVII, ὃ 18. 

4 Cf. FRIEDLANDER, Maurs rom., trad. frang., T. III, p. 399. 

5 Tac., Ann., 1. XVI, ὃ 21; Dion Cass., 1. LXII, ὃ 26. 

ὁ ϑυέτ., Caligula, § 11. — « Enthousiaste de la musique et de la danse, il ne pouvait 
« s’empécher, dans les spectacles, de chanter avec le tragédien en scéne et d’imiter, a la 
« vue de tout le monde, ses gestes et ses pas, tantét en les approuvant, tantét en les 
« corrigeant. » 1δ., ὃ 54. —Cf. WELCKER, die griech. Trag., p. 1438 et suiv. 
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musique, chantant et jouant des instruments ἃ cordes avec une 
rare distinction’. On sait que la belle voix et le talent poétique du 


fils de Claude désignérent cet adolescent plein d’espérances δὰ 


ressentiment meurtrier de Néron’. 

Quant a celui-ci, il donna malheureusement au monde la preuve 
que le goiit le plus fanatique pour I’art divin de la musique peut 
se trouver dans l’Ame la plus noire; car parmi toutes les lubies 
qui hantérent ce monstre, aucune ne fut plus persistante que celle 
de passer pour un chanteur de premier ordre. A son avénement 
au tréne il fit venir Terpnos, le meilleur citharéde du temps, 
et se mit sous la direction de ce maitre, s’appliquant comme un 
éléve docile ἃ acquérir la pratique du chant, sans omettre aucune 
des précautions alors en usage parmi les artistes grecs pour 
conserver et développer l’organe vocal’. Sa voix de baryton (ou de 
ténor grave) était naturellement caverneuse, un peu gutturale et 
ronflante; ce ne fut que par des exercices incessants, par un soin 
méticuleux apporté a l’exécution vocale et instrumentale, qu’il 
parvint ἃ en tirer quelque parti*. La conviction d’étre le premier 
virtuose de l’époque le domina pendant toute sa vie, et il mourut 
en disant ἃ ceux qui l’entouraient : « Quel artiste le monde perd en 
moi! » Quand vers la fin de son régne éclata la révolte de Vindex, 
rien ne le mit hors de lui comme une proclamation de Il’insurgé 
gaulois ot il était traité de « mauvais citharéde’. » Ayant le désir 
de briller ἃ la fois comme chanteur tragique, citharéde et poéte, 
il introduisit ἃ Rome des fétes musicales a la mode hellénique. 
En 58 il fonda les Fuvenalia dans son palais de la rive droite 
du Tibre; c’est lA qu’il se produisit pour la premiére fois devant 
quelques intimes, afin d’essayer ses forces°. A l’imitation des jeux 
d’Olympie 1] institua en 59 de grands agones quinquennaux sous 


1 Sukt., Titus, ὃ 3. 

2 Ip., Nérvon, ὃ 33; Tac., Ann., 1. XIII, καὶ 15. 

3 SuEt., Néron, ὃ 20. 

4 Lucian., Nevo, sive de isthmo perfodiendo, ὃ 6. 

5 SuEt., Névon, § 41. 

6 Tac., Ann., XIV, § 15; Prine, Hist. nat., 1. XXXVII, § 7 (éd. Panckoucke). — 
Le César parut sur la scéne en costume de citharéde et dit : Messetgneurs écoutex-mot 
« favorablement. Et il chanta, en s’accompagnant de la cithare, un morceau intitulé 
« Attis ou les Bacchantes. » Dion Cass., 1. LXI, ὃ 20. 
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le titre de Névoniens, lesquels comprenaient un triple concours : 
musical, gymnastique, équestre'. Mais lui-méme n’y prit aucune 
part cette fois. En 63 il se rendit 4 Naples, ot il débuta devant 
un véritable public; il chanta un nome citharodique en grec. 
Laissons maintenant parler ses historiographes : 


« En vain un tremblement de terre ébranla Je théatre; il ne cessa de chanter que 
« lorsqu’il eut fini son air. Il se fit entendre plusieurs jours de suite a Naples.... 11 choisit 
« partout de jeunes chevaliers et plus de cing mille robustes plébéiens, qu’il partagea en 
« différents corps et auxquels il fit apprendre les diverses maniéres d’applaudir, telles que 
« les bourdonnements (bombos), les tempétes d’applaudissements (imbrices) et la vaisselle cassée 
« (testas), afin qu’ils ’appuyassent toutes les fois qu’il chanterait.... » Suét., Néron, ὃ 20. 


Enfin il se résolut ἃ soumettre son talent au suffrage des 
amateurs et du peuple de Rome, ce qui eut lieu pendant les jeux 
quinquennaux de 64’, peu de temps aprés le massacre des chrétiens. 


« Tout le monde ayant demandé a entendre sa voix céleste, il répondit qu’il céderait 
« ace νου dans ses jardins. Mais ses gardes joignant leurs instances a celles du peuple, 
« il promit de paraitre sur la scéne et fit aussitét inscrire son nom sur la liste des 
citharédes qui devaient concourir. Il tira au sort, comme les autres, et fit son entrée, 
« lorsque son tour arriva, suivi des tribuns militaires et accompagné de ses amis 
« intimes. Les préfets du prétoire portaient sa cithare. Lorsqu’il eut pris position et que 
« ouverture eut été jouée3, il annonca par le consulaire Cluvius Rufus qu’il chanterait 
« Niobé, et il chanta en effet jusqu’a la dixiéme heure. Néanmoins il remit a l'année 
« suivante [le morceau de concours pour] la couronne et les autres parties du programme, 
« afin d’avoir plus souvent occasion de se faire entendre. Ce délai lui paraissant trop 
« long, il ne cessa pas de paraftre devant le public. Il ne craignit point de se méler aux 
« acteurs sur des théatres privés, et un préteur l’engagea un jour pour un million de 
« sesterces (177,900 francs). 11 chanta [outre des nomes citharodiques] plusieurs scénes 
tragiques en costume; pour représenter les héros et les dieux il portait un masque fait 
a sa ressemblance, tandis que celui des héroines et des déesses reproduisait les traits 
de la femme qu'il aimait le plus. Entre autres morceaux il exécuta les Couches de 
« Canacé, Oreste meurtrier de sa mere, CEedipe aveuglé et Hercule furteux4. » Ib., ὃ 21. 


& 


a 


Ses succés auprés du public romain, imposés en grande partie 
par la terreur, ne suffisaient pas a l’ambition de ce cabotin 
sinistre. I] révait d’obtenir les applaudissements des Hellénes, 


1 GrysaR, Ueber das Canticum, etc., p. 422-423 (60-61). 

2 Tac., Ann., 1. XVI, § 4; Dion Cass., 1. LXII, § 29. Suétone (ὃ 21) dit que Néron, 
impatient de chanter a Rome, fit célébrer les jeux néroniens avant le temps prescrit. 

3 On suppose, d’aprés un passage de Juvénal (Sat. X, v. 215), que ce prélude consistait 
en une fanfare exécutée par des buccines et des trompettes. Voir le § 1 de l’Appendice. 

.4 La derniére scéne tragique qu’il ait chantée en public était Gdtpe exzlé. Il en reste 
un vers trimétre, cité par Suétone (§ 46). — Juvénal (Sat. VIII, v. 227 et suiv.) mentionne 
parmi les scénes tragiques du répertoire de Néron, Thyeste, Antigone, Mélantppe. 
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« les seuls, » disait-il, « qui sussent écouter et qui fussent capables 
« d’apprécier ses hautes facultés. » Vers la fin de l’année 66 il 
entreprit une tournée d’artiste en Gréce. 


« A peine débarqué a Cassiope, il se mit ἃ chanter devant Il’autel de Jupiter Cassius. 
« Il parut désormais a tous les concours, et fit réunir dans une seule année ceux qui 
se faisaient ἃ des époques plus éloignées : quelques-uns méme furent recommencés. 
« Il fit, contre Pusage, ouvrir A Olympie un agone musical'.... Il y parut a la fois 
« comme chanteur tragique et comme citharéde2.... A Delphes il prit part au concours 
« pythique.... Aux jeux isthmiques il chanta a la cithare un hymne en Phonneur de 
« Poséidon et d’ Amphitrite et un chant peu étendu sur Mélicerte et Leucothéc3.... Revenu 
« (vers la fin de 67) de la Gréce ἃ Naples, ot il avait débuté, il y entra sur un char 
« trainé par des chevaux blancs, ἃ travers une bréche pratiquée dans la muraille, selon 
« usage des vainqueurs aux jeux sacrés. Il fit la méme entrée ἃ Antium, dans sa 
« maison d’Albe et dans Rome. Mais, ἃ Rome, il était sur le char qui avait servi au 
« triomphe d’Auguste, revétu d’un manteau de pourpre et d'une chlamyde parsemée 
d’étoiles d’or, la couronne olympique sur la téte et la couronne pythique ἃ la main 
« droite, tandis que les autres couronnes étaient portées en pompe devant lui, avec des 
« inscriptions indiquant le lieu de sa victoire, le nom des vaincus, les titres et les sujets* 
« des chants avec lesquels il l’avait emporté sur ses rivaux‘.... » 


Cependant, tous ces succés bruyants, tous ces triomphes de 
commande ne suffirent pas encore 4 assouvir l’ambition artistique 
du maniaque. II révait d’étre universel en musique. 


« Sur la fin de sa vie il avait fait νυ, dans le cas od Il’empire lui resterait, de 
« paraitre aux jeux qui seraient célébrés pour féter sa victoire, d’y jouer de l’orgue, du 
« chalumeau chorique, de la cornemuse, et d’y représenter en pantomime, le jour de la 
« cléture des fétes, le Turnus de Virgile.... » ϑυέτ., Néron, ὃ 54. 


Néron laissa aprés lui la réputation d’un poéte-compositeur de 
talent; un recueil de ses ceuvres fut conservé?. Martial loue les 
chants d’amour du « docte » Néron®; le grave Sénéque en cite un 
vers avec éloge’. Pendant le régne exécrable du César histrion la 


Sukét., Néron, §§ 22 et 23. 
PuivLostr., Vist. A poll. Tyan., 1. V, § 7. Cf. Grvsar, Ueber das Canticum, etc., p. 418 (56). 
‘Lucian., Nero, ssve de tsthm. perfod., § 3. 
SUET., Névon, ὃ 25. 

5 « [Vitellius] offrit un sacrifice aux mAnes de Néron. Dans un splendide festin il invita 
« publiquement un citharéde en faveur a faire entendre quelque chose tiré du recueil 
« des ceuvres du maitre. Dés que le musicien eut entonné un des chants néroniens, 
« Vitellius fut le premier ἃ manifester son approbation par des applaudissements. » 
Sukt., Vitellius, § 11. — Cf. WELCKER, die griech. Trag., p. 1463. 

6 Livre VIII, 70; 1. IX, 27. 

7 Quaest. nat., 1.1, § 5. — Les vers sur la ruine de Troie (Troica) étaient faits pour la 
lecture. Dion Cass., 1. LXII, ὃ 29. 
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passion des Romains pour la musique ne fut pas moins extra- 
vagante que celle qu’ils avaient pour les spectacles’ et pour les 
jeux du cirque; bien souvent l’art humain par excellence eut ἃ 
intervenir dans les divertissements féroces inventés par l’imagi- 
nation la plus dépravée qu’il y eut jamais. Aux yeux des chrétiens 
survivants des horribles massacres de 64, Rome parut une ville 
de mélomanes sanguinaires. Une trace de cette impression se 
rencontre dans le début de la malédiction prononcée par l’auteur 
de l’A pocalypse contre la ville des abominations: ᾿ 

« Alors un ange puissant prit une pierre semblable a une grande meule et la jeta dans 
« la mer en disant : Ainsi Babylone, la grande ville, sera précipitée avec violence et ne 


« sera plus jamais trouvée! Et les accents des musiciens, citharddes, aulétes et joucurs de 
« tvompette, ne seront plus jamais entendus chez toi. » Ch. XVIII, v. 22. 


Les trois empereurs de la race des Flaviens méritent une 
meilleure place parmi les protecteurs de l’art musical; ils tentérent 
de réagir, jusqu’a un certain point, contre le godt exagéré des 
derniers Césars. Vespasien, a ce que nous apprend Suétone, remit 
en vigueur « des auditions a l’ancienne maniére, » dans les fétes 
d’inauguration du théatre de Marcellus, nouvellement restauré. 
Bien que trés-positif et d’une avarice notoire, cet honnéte empe- 
reur fut prodigue de récompenses envers les virtuoses’. On sait 
que Titus était lui-méme chanteur et instrumentiste (p. 611) 
et qu’il s’essaya ἃ la poésie tragique*. Domitien, il est vrai, 
défendit les représentations de pantomimes en public’, mais sa 
sollicitude en faveur de la musique se manifesta dans une fon- 
dation grandiose. II fit construire au Champ de Mars un Odéon5 
pouvant contenir plus de dix mille spectateurs, et y établit le 
concours capitolin, lequel revenait tous les cinq ans pendant la 


1 Les pantomimes et les mimes furent au comble de la faveur sous Néron, qui avait 
une passion folle pour ces deux genres de spectacle. Grysar, dey rim. Mimus, p. 277. 

2 « I] donna 400,000 sesterces au chanteur tragique Apollinaire ; 200,000 a Terpnos et 
« ἃ Diodore, citharédes; 100,000 ἃ quelques autres; 40,000 pour le moins a d'autres, 
« sans compter une masse de couronnes d’or. » SuEt., Vespasten, ὃ 1g. 

3 Cf. WELCKER, die griech. Trag., pp. 1329, 1466. 

4 SuEt., Domitien, § 7. Ce fat probablement par rancune personnelle. On sait que sa 
femme Domitia avait été follement éprise d’un acteur de pantomime, nommé Paris. 
Domitien la répudia pour ce fait. Jb., ὃ 3. — « Il chassa du sénat un ancien questeur 
« passionné pour ja pantomime et pour la danse. » Jb., § 8. 

5 Ib., ὃ 5. 
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saison d’été. On y donnait des prix pour la citharodie, la citha- 
vistique, le solo de chalumeau, la choro-citharistique (p. 361), ainsi 
que pour des déclamations en grec et en latin’. Grande fut la 
splendeur dont cette solennité fut entourée. Un auditoire formé 
des plus €minents personnages y assistait; l’empereur vétu d’une 
toge a la grecque et portant sur la téte une couronne d’or, ornée 
des effigies de Jupiter, de Junon et de Minerve, y conférait de 
sa propre main la couronne de feuilles de chéne au vainqueur. 
De pareils honneurs firent de l’agone du Capitole le plus fameux 
de tout l’Empire. Y remporter le prix équivalait a se faire 
reconnaitre comme le premier dans sa spécialité, non-seulement 
ἃ Rome, mais dans le monde entier?. On voyait des artistes 
accourir de la Gréce, de l’Asie et de Egypte, pour prendre part 
a ces fameuses joites de chanteurs et d’instrumentistes. Au reste 
la derniére moitié du I* siécle nous fournit une riche moisson de 
noms de musiciens, et principalement de citharédes : Terpnos, 
Ménécrate et Diodore, depuis le régne de Néron jusqu’a celui de 
Vespasien; Chrysogone, Pollion, Echion et Glaphyros, au temps 
de Domitien’. L’aulétique fait moins parler d’elle; on ne cite 
qu’un seul artiste célébre dans cet art, Canos de Rhodes‘; il se 
trouvait ἃ Rome pendant le court régne de Galba’. 

Au II* siécle de notre ére la culture de la musique dans la 
métropole est peut-étre plus active encore, et ἃ coup sir plus 
solide qu’au I* siécle, mais elle a déja des allures moins bril- 
lantes. Les noms de grands virtuoses disparaissent ; en revanche 
des troupes d’acteurs et de musiciens grecs se répandent dans 
tous les pays de l’Occident soumis a la puissance romaine. Un 
mouvement sérieux d’études se produit au méme moment; la 
plupart des traités de théorie musicale que l’antiquité nous a 
laissés virent alors le jour. Presque tous les excellents empereurs 


1 «a Certabant et prosa oratione gracce latineque, ac praeter citharoedos chorocitharistae 
« quoque et pstlocttharistae. » Ib., § 4. — Suétone omet l’aulétique, mais l’inscription 
reproduite a la p. 588 prouve que cette branche de l'art était admise a l’agone capitolin. 

2 Cf. FRIEDLANDER, Maurs rom., trad. frang., T. III, p. 382. 

3 Cf. Grysar, Ueber das Canticum, etc., p. 414 (52) et suiv.; Suét., Néron, § 30. 

4 Puivostr., Vit. Apoll. Tyan., 1. V, ὃ 21; PLut., An seni ger. 5. resp., § 5. 

5 SuEt., Galba, § 12. 
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de cette belle période continuent ἃ patronner I’art; Trajan interdit 
a Rome la pantomime, qui avait été rétablie sous Nerva', mais 
en Gréce il fonde des concours de solistes (p. 586). On sait 
qu’Adrien ne fut pas un dilettante moins zélé que Néron, aux 
extravagances prés. Il était fier de son habileté ἃ chanter et 4 
jouer de la cithare; a table il avait des joueurs de sambuque, des 
chanteurs et des déclamateurs de tragédie, des acteurs de comédie 
et de piéces atellanes, des lecteurs et des poétes’. Sous son régne 
la grande association des artistes dionysiaques (p. 587) étendit 
son cercle d’activité aux contrées septentrionales de 1l’Empire; 
antérieurement deja elle avait ἃ Rome une troupe sédentaire, 
dont les membres allérent parfois faire des tournées au dela des 
Alpes;. Ces acteurs et ces thyméliciens grecs ont laissé des traces 
certaines de leur séjour 4 Nimes‘ et ἃ Vienne en Dauphiné:; mais 
tout donne lieu de supposer qu’ils desservirent aussi les théAtres 
établis en d’autres villes de la Gaule, telles que Marseille, Arles, 
Orange, Lillebonne (¥uliobona) en Normandie, Tréves, Mayence, 
Cologne®. Outre les scénes de tragédie chantées et jouées par 
un seul artiste, le répertoire scénique continuait ἃ avoir pour 
base les drames d’Euripide, exécutés encore en partie avec leur 
musique primitive. Au moins est-on fondé a tenir cette derniére 
circonstance pour trés-probable, quand on considére que Denys 
d’Halicarnasse le jeune, sous Adrien, et Lucien de Samosate, 
sous Marc-Auréle, parlent de certaines mélodies du grand tragique 
comme étant parfaitement connues de leurs lecteurs’. A Rome le 


t Cf. WELCKER, die griech. Trag., Ὁ. 1470. 

2 Vie d’ Adrien dans |\' Historia augusta, éd. de Saumaise ( Paris, 1620), pp. 7 et 13. 

3 Cf. Lipers, die dion. Kiinstl., p. 95 et suiv. 

4 C. I. Gr., n°s 6786 et 6787. 

5 Cf. Liipers, die dion. Kiinstl., Ὁ. 96. 

6 WELCKER, die griech. Trag., p. 1309, note 212, et p. 1318, note 258. 

7 Voir ci-dessus, p. gg, note 1, et p. 217, note 1. — I] est vrai qu’un écrivain de la 
méme époque, Dion Chrysostome, présente les choses sous un autre aspect : « Les 
« parties de la tragédie apparemment les plus solides, j’entends parler des iambes, 
« dont on récite des passages dans les théatres, se sont conservées jusqu’a nos jours, 
« tandis que les parties les plus efféminées, appartenant aux chants, ont disparu. » 
Or. XIX, 4 (passage cité par Volkmann, Plut. de Mus., p. 65 et suiv.). Mais Grysar, 
Ueber das Canticum, etc., p. 386 (24), fait remarquer que ce texte ne se rapporte pas a 
Rome, mais uniquement a la ville grecque οἱ écrivait le rhéteur. 
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golit de la multitude continuait ἃ se porter de préférence vers la 
pantomime; méme des esprits fins et distingués comme Lucien 
ne craignent pas de rabaisser la tragédie au bénéfice de cette 
branche secondaire de 1’ γί". Toutefois la musique d’ensemble ne 
cessa pas d’étre en grande faveur sous les Antonins, ainsi que 
nous le voyons par plusieurs passages d’Apulée et du rhéteur 
Maxime de Tyr. Ce dernier parle de morceaux « ot l’on entend 
« résonner simultanément le chalumeau, la lyre, le chant du cheur, 
« en méme temps que la frompeite et la flite : sonorités qui, se 
« mélant toutes entre elles, forment une ceuvre commune. » Le 
solo vocal et instrumental continue de se produire dans les 
concours. Mais tout ce que nous savons au sujet des solistes qui 
brillérent alors ἃ Rome se réduit ἃ une seule anecdote : Athénée 
raconte qu’un de ses concitoyens, nommé Alexandre, excita 
un enthousiasme si vif par son habileté ἃ jouer du frigone, la 
harpe triangulaire des Egyptiens (p. 246), que plusieurs années 
aprés sa mort les amateurs se rappelaient encore les principaux 
morceaux de son répertoire’. En revanche, nous avons le nom 
d’un célébre compositeur de chants citharodiques, Mésoméde 
de Créte‘, dont les ceuvres charmérent les cours d’Adrien et 
d’Antonin le Pieux. Et ce qui vaut mieux encore, nous possédons 
la partie vocale d’une de ses ceuvres, un hymne ἃ Némésis (T. 1, 
Ρ. 448); peut-étre faut-il lui attribuer également la composition 
de l’hymne ἃ Hélios (T.1, p. 446), morceau concgu dans le méme 
rhythme et le méme style musical. Ces deux monuments précieux 


né en 114 apr. J.C. 


161-180. 


119-161. 


de la mélopée du II* siécle sont peu étendus. En ce qui concerne | 


la structure musicale et rhythmique, ils suivent les plus anciennes 
traditions de la composition nomique : ils se divisent en sections, 
au lieu de strophes, et ont d’un bout a l’autre des vers égaux, 
non pas, a la verité, des dactyles hexamétres, mais des anapestes 
cycliques. La mélodie offre également un grand caractére de 
simplicité; elle est strictement diatonique, sans aucune métabole, 
tout comme les chants citharodiques antérieurs aux innovations 


1 De Saltat., § 27. 

2 Dissert., XXXII, § 4. 

3 Liv. IV, p. 183, e. 

4 Sumas, au mot Μεσομήδης. Voir ci-dessus, T. I, p. 446, note 1. 
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de Phrynis et de Timothée. Il faut donc admettre que du temps 
d’Adrien une réaction s’était produite parmi les musiciens dans 
le sens de l’archaisme, ce qui est conforme a l’esprit général de 
l’époque des Antonins et ἃ celui de la poésie de Mésoméde; il se 
peut aussi que les hymnes ἃ Némeésis et ἃ Hélios, de méme que la 
piéce intitulée ἃ la Muse, aient appartenu a une classe de chants 
citharodiques trés-faciles, faits plutét pour l’exécution. privée 
qu’en vue du public. Quoi qu’il en soit, le dessin mélodique de ces 
morceaux parait sec et contourné, les développements en sont 
monotones, seuls les motifs principaux ont un peu de relief; en 
somme aucune des deux mélodies ne peut soutenir la comparaison 
avec la délicieuse cantiléne pindarique que le jésuite Kircher 
a exhumée. Tout porte ἃ croire que la tentative de renaissance 
artistique du II* siécle, dernier effort de l’esprit antique, resta 
sans résultats féconds dans le domaine musical et ne put conjurer 
la dégénérescence de l’art payen et sa chute définitive. 

A partir du III* siécle, période o& commence la crise supréme 
du paganisme, cette chute se précipite; les invasions des barbares 
dans les provinces limitrophes de l’Empire deviennent toujours 
plus fréquentes et plus considérables; la culture intellectuelle 
décline avec rapidité. Mais autant que nous permettent d’en juger 
les documents, de moins en moins nombreux ἃ mesure que I’on 
avance dans ces temps €pouvantables, la musique, en Occident 
comme en Orient, concentra en elle toute la vitalité esthétique 
de la société expirante et fut atteinte la derniére. Les empereurs 
de la premiére moitié du siécle, les mauvais comme les bons, 
la tinrent en honneur et souvent la pratiquérent eux-mémes. 
Caracalla, le fratricide, éleva un tombeau ἃ Mésoméde pour les 
progrés qu'il avait apportés a la technique des instruments a 
cordes'. Héliogabale, l’immonde débauché, se plaisait ἃ chanter 
avec accompagnement de chalumeau; 1] sonnait de la trvompette, 
jouait de la pandoura asiatique (p. 242) et touchait de l’ovgue?. Son 
successeur Alexandre Sévére, souverain juste et humain égaré au 
milieu d’un monde de bétes féroces, littérateur de talent, aimait 


t Dion Cassius, |. LXXVII, ὃ 13. Cf. ϑαύμαιβε, Hist. aug., in Ful. Cap. not., p. 69 
et suiv. 


2 Vie. Δ᾽ Héliogabale dans |’ Hist. aug., 6d. de Saumaise, p. 112. 
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pareillement la musique, s’exercgant ἃ jouer de la lyre, du chalu- 
meau et de l’orgue, et méme, avant son avénement au tréne, de la 
trompette; il encouragea dans une certaine mesure les spectacles 
mélés de musique et la pantomime’. Gordien III, prince d’un 
caractére faible et candide, renouvela les concours néroniens; 
sous Philippe l’Arabe, qui lui succéda, on célébra la féte millé- 
naire de la fondation de Rome par un grand agone musical’. 
Enfin le régne éphémére de Carin et de Numérien, deux fréres 
qui dans le dernier quart du III* siécle se partagérent le tréne 
des maitres du monde, fut marqué par une féte extravagante 
composée d’une séance d’acrobates, d’un concert monstre, d’une 
représentation théatrale et d’autres spectacles encore. 


« On y montra un funambule qui, chaussé d’un cothurne, paraissait étre porté par les 
« vents, et un jongleur qui, s €chappant aux étreintes d’un ours, courut en équilibre sur 


« la muraille, et des ours jouant le rdle de mimes; de méme on entendit cent trompettes, - 


« sonnant a la fois, et cent joueurs de chalumeaux courbes (camptaulas)3, cent choraules, 
« puis cent aulétes solistes (pythaulas), et mille acteurs de pantomime et gymnastes. » 
Voriscus, Hist. aug.4 


Au commencement du [δ΄ siécle l’apologiste chrétien Arnobe, 
dans son traité intitulé Contre les Gentils, fait le procés aux 
spectacles romains et surtout ἃ la pantomime : 


“« Les Ames humaines, chose sainte et auguste, ont-elles été envoyées ici bas par Dieu, | 


« ie roi du monde, pour exercer l’art des musiciens et jouer de la flite, pour enfler leurs 
« joues en soufflant dans les chalumeaux, pour entonner des chansons obscénes, pour 
« répéter des rhythmes en faisant résonner le scabillum ?.... Livre ID, 


En 330 la capitale de l’Empire est transférée 4 Constantinople. 
Les Césars sont devenus chrétiens, mais ils se gardent de sup- 
primer ou de restreindre les spectacles traditionnels, auxquels la 
grande majorité des adhérents de la nouvelle religion ne se montre 
pas moins passionnément attachée que la population paienne. 


1 Vie d’ Alexandre Sévéve dans I’ Hist. aug., éd. de Saumaise, p. 123 et suiv. 

2 MARQUARDT, Rim. Staatsverw., T. III, pp. 543 et 544. ‘ . 

31] s’agit probablement des chalumeaux phrygiens, dits élymes, dont nous avons 
reproduit la forme a la p. 2901. Voir au surplus SaumMalsE, Hist. aug., in Flav. Vopisc. 
not., p. 409 et suiv.; Plinian. exercit., p. 86-87. 

4 Le biographe dit en outre de Carin qu’« il remplit le palais de bouffons, de courti- 
« sanes, d’acteurs de pantomime, de chanteurs et d’entremetteurs. » Jb., p. 253. 

5 Magna Bibl. vet. Paty. Paris, 1644, T. XV, p. 19, E. 
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Il est assez curieux de constater que justement vers le milieu du 
IV siécle, les femmes, exclues jusque 1a de toute participation 
ἃ l’art dramatique, sauf dans les farces populaires’ (les mimes), 
commencent ἃ se montrer sur la scéne?. Les évéques multiplient 
leurs objurgations contre les abus du théatre, mais en vain. Les 
plaintes ne sont pas moins vives de la part des philosophes 
polythéistes; l’empereur Julien déplore les tendances efféminées 
de la musique de son temps et s’occupe avec sollicitude de créer 
des écoles pour relever l'étude de l’art du chant et le diriger dans 
des voies plus saines? : 11 ne semble pas avoir réussi davantage. 
Son historien Ammien Marcellin se plaint de ce qu’A Rome toute 


occupation intellectuelle soit désertée pour des frivolités musicales 
et scéniques : 


« Le peu de maisons ot le culte de l’intelligence était naguére en honneur sont 
envahies par le goit des plaisirs, enfants de la paresse. On n’y entend que des chants, 
et, dans tous les coins, le tintement des cordes. Au lieu de philosophes on n’y 
rencontre que des chanteurs, et les professeurs d’éloquence ont cédé la place aux 
maitres des arts d’amusement. On mure les bibliothéques comme les tombeaux. 
L’art ne s’ingénie qu’a fabriquer des instruments gigantesques : orgues hydrauliques, 
lyres grandes comme des carosses, chalumeaux et autres instruments de thédtre d'une dimen- 
ston inusttée, servant ἃ accompagner les pantomimes. Enfin un fait assez récent montre 
a quel point les idées sont perverties. La crainte d’une disette ayant fait précipitamment 
expulser de Rome tous les étrangers, l’exécution s’étendit brutalement méme au 
trés-petit nombre de ceux qui exergaient des professions scientifiques et libérales, et 
de maniére a ne pas leur laisser le temps de se reconnaitre; tandis qu’on exceptait 
formellement de la mesure quiconque était de la suite des mimes ou sut ἃ propos se 
faire passer pour en étre; tandis qu’on souffrait, sans leur adresser méme une obser- 
vation, la présence de trois mille danseuses et d’autant de choristes, figurants et 
directeurs. Aussi ne fait-on plus un pas sans rencontrer de ces femmes aux longs 
cheveux.... dont toute l’existence consiste a balayer du pied le plancher d’un théatre, 
« ἃ pirouetter sans fin sur elles-mémes, ἃ décrire, en un mot, toutes les évolutions, a 
« prendre toutes les attitudes exigées par les sujets mis ἃ la scéne. » Liv. XIV. ch. 6. 


x 


2 


2 


En 395 le paganisme est officiellement aboli ἃ Rome et ses 
temples fermés: ἃ Constantinople il n’avait plus depuis longtemps 
d’existence publique. Mais nous y voyons le théatre autant en 
faveur que dans la capitale de l’Occident. Claudien, le dernier 


1 GRYSAR, der rémtsche Mimus, Ὁ. 268. 
2 Le commentateur de Térence, Donat, qui vivait vers 360, dit ἃ propos du rdle de 
Mysis, dans |’Andrienne (acte IV, sc. 3): «il est joué, soit par des. hommes déguisés, 


« comme autrefois, soit par une femme, ainsi que nous le voyons actuellement. » 
3 Misopogon, ὃ 1; Lettre LVI. 
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poéte paien, décrit les courtisans de la cour d’Arcadius discutant 
avec animation les perfections et l’excellence des acteurs de 
pantomime : | 


« Dés que se trouvent réunis ces nobles personnages, appelés a délibérer sur les 
« dangers de I’Etat.... oubliant soudain la Phrygie et laissant de cété la guerre, ils 
« s’occupent de leurs divertissements accoutumés et entament des discussions sur les 
« jeux du cirque et les spectacles; on s’emporte, on s’échauffe en de vains débats; 
il s’agit de savoir.... quel est l’artiste qui arrondit le plus habilement les flexibles 
contours de ses cétes, lequel sait le mieux accommoder ses gestes aux sons, ses yeux 
aux rhythmes. Ceux-ci répétent des mélodies tir€ées de quelque morceau de tragédie ; 
ceux-la parlent du drame de Térée ou fredonnent des passages d’Agave qui n’ont pas 
encore été confiés au cheeur. » Im Eutrop., 1. II, v. 354 et suiv. 


Le chant et le jeu de la cithare continuent 4 garder leur place 
dans les festins’; les concerts de musique instrumentale jouissent 
d’une vogue aussi grande qu’aux plus beaux jours de l’Empire. 
L’orgue surtout est un élément obligé, le principal sans doute, 
de ces exhibitions. 


« Celui-ci animera le chalumeau de son souffle, celui-Ja fera résonner la lyre sous son 
« plectre; l’un ébranlera la scéne de son brodequin, l’autre s’avancera majestueuse- 
« ment, grandi par le cothurne; un autre provoquant, par un léger attouchement, un 
« murmure plein de puissance, produira sous ses doigts errants des sons innombrables 
« se combinant heureusement comme une moisson d’airain; et avec l'aide d’une poutre 
« munie d’un levier déchatnera sur les chants des flots obéissant a ses ordres2. — Que 
« on entende les tambours (tympana) et, en méme temps, les cordes, la symphonie, le 
« chalumeau, le buts, les cymbales, le flageolet (bambilium cornus), la fldte, le sistre, et 
« que l’instrument dont le gosier d’airain inspire des chants, l’orgue humide, émette 
« bruyamment des sons engendrés par un soufflet 3. » 


Les incursions répétées des Barbares en Italie et dans tous 
les pays d’Occident pendant le Ν᾽ siécle, incursions partout 
accompagnées de ruines et de pillages effroyables, réduisirent les 


t Bloge de Stilicon, 1. 11, v. 141. 

2 De Consulatu Fl. Mall. Theodori, v. 313 et suiv. 

3 Epithalamium Laurentii, description d'une musique de noce par un contemporain 
anonyme de Claudien, citée dans FRIEDLANDER, Maurs vom., trad. frang., T. III, p. 371. 
— Parmi les ceuvres de l’empereur Julien figure également une poésie intéressante 
inspirée par l’orgue. En voici la traduction: « Des pipeaux d’une espéce particuliére 
« se présentent a mes yeux; sans doute ils ont pris naissance dans un sol d’airain. Un 
« esprit impétueux les anime, mais ce n’est point un souffle humain. Le vent, lancé 
« hors de la cavité d’une peau de taureau, pénétre au fond des tuyaux bien percés. Un 
« habile artiste, aux doigts véloces, dirige par son toucher errant les soupapes adaptées 
« aux tuyaux, lesquelles, bondissant doucement sous l’action des touches, exhalent une 
« douce cantiléne. » Cf. CHapre.., Hist. of Music., T. 1, p. 376. 
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peuples au comble de la misére et portérent le coup mortel a 
l’art musical et dramatique. Dans la plupart des grandes villes 
les théAtres furent détruits ou tombérent en ruines, au grand 
désespoir des habitants, profondément attachés ἃ ce souvenir 
vivant de la civilisation expirante. Salvien, évéque de Marseille 
vers le milieu du Κ΄ siécle, reproche a ses ouailles, ἃ ses conci- 
toyens (les habitants de Tréves) et ἃ ses contemporains en général, 
leur ardeur pour les divertissements de la scéne, que les guerres 
et les dévastations n’ont pas suffi a éteindre et qui se rallume 
au moindre répit. 


« Comme il serait trop long de parler de tous les genres de spectacles: amphithéatres, 
« concerts de chant (odea), jeux (Iusorta), défilés (pompae), combats athlétiques, exercices 
de funambules et représentations de pantomimes,.... nous nous occuperons seulement 
« des impuretés des cirques et des théatres.... Voyez! des milliers de chrétiens assistent 
quotidiennement ἃ ces exhibitions d’actes honteux.... Lorsqu’il arrive, chose assez 
fréquente, que le méme jour on célébre une fate de l'Eglise et des jeux publics, lequel 
« des deux lieux, je le demande en conscience, réunit la plus grande masse d’hommes 
« chrétiens? Sont-ce les salles de spectacle ou les parvis de Dieu?.... Qu’aime-t-on 
davantage, les accents de l’Evangile ou ceux des thyméliciens? les paroles du Christ ou 
« celles des bouffons?.... Mais, peut-on objecter, les théatres ne sont pas en activité 
« dans toutes les villes des Romains. Cela est vrai, et j’ajouterai méme qu'il n’y a 
« plus de représentations aujourd’hui, en maint endroit ot autrefois on en donnait 
« continuellement. Il n’y en a plus ἃ Mayence ni a Marseille, parce que ces villes sont 
« ruinées et détruites. Il n’y en a plus a Cologne, parce qu'elle est pleine d’ennemis. 
« Il n’y en a plus dans l’illustre ville de Tréves, parce que quatre pillages successifs 
« l’ont jetée a terre. I] n’y en a plus dans beaucoup d’autres villes de la Gaule, et en 
« Espagne la situation est la méme.... de Gubern. Det, 1. VI*. » 


En Italie, deux cités seulement, 4 ce que nous apprend le 
vénérable évéque, purent continuer ἃ donner des représentations 
scéniques : Ravenne et Rome. Dans cette illustre métropole de 
V’'Occident, l’ancien théatre de Pompée, que Tertullien appelait 
trois cents ans auparavant la forteresse de toutes les turpitudes?, fut 
restauré au commencement du VI* siécle par Théodoric, qui, 
fidéle aux traditions des Césars chrétiens, donna aux Romains 
des spectacles et des jeux de cirque si brillants qu’il fut comparé 
a Trajan et a Valentinien. L’érudit sénateur Cassiodore, en 
transmettant les ordres du roi des Goths 4 Symmaque, préfet 
de Rome, parle de la tragédie, mais il fait surtout un éloge 


1 Magna Bibl. vet. Patr., T. V, p. 98 et suiv. 
2 De Spectaculis, § το. 
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enthousiaste de la pantomime romaine, accompagnée, comme 
sous le régne d’Auguste, de chceurs et d’instruments divers'. 
Au milieu de l’anarchie qui suivit la mort de Théodoric, les 
théatres encore éxistants furent fermés a leur tour. Un contem- 
porain de St Grégoire, Isidore, évéque de Séville pendant le 


premier tiers du VII‘ siécle, parle dans son livre des Origines, des. 


représentations théatrales et de tout ce qui s’y rapporte comme 
de choses qui n’existaient plus ἃ cette époque*. Les genres de 
spectacle tant soit peu élevés nécessitaient une scéne, un appareil 
dispendieux, bref tout un état de choses que la misére des temps 
ne permettait plus de fournir. L’art antique, chassé du seul asile 
qui lui restait, tomba au dernieg terme de la dégradation?. 

Ce qui en survécut fut la corporation des artistes ambulants, 
musiciens, chanteurs, joueurs de farces et de pantomimes, pauvres 
diables réduits désormais ἃ exhiber leurs talents sur les places 
publiques et dans la demeure des riches particuliers. Sous leurs 
anciens noms (scenict, thymelicz, mimi‘, saltatores, histriones), puis 
sous des dénominations plus modernes (joculatores, buffones, bala- 
trones, circulatores, garriones, ministellt), ces successeurs dégénérés 
des anciens artistes dionysiaques continuérent d’exister pendant 
tout le moyen 4ge, aimés du peuple et des bourgeois, bien traités 
et régalés par les seigneurs, appelés partout ot il y avait liesse et 
réjouissance; il n’est pas difficile de suivre leur trace jusqu’a 


1 « Pantomimo igitur, cui a multifaria imitatione nomen est.... assistunt consoni chori 
« diversis organis eruditi....» Var., 1 1V, 51. 

2 Voir au livre XVIII les paragraphes intitulés de generibus agonum (26), de scena (43), 
de orchestra (44), de tragoedis (45), de comoedis (46), de thymelicis (47), de histrionsbus (48), 
de mimis (49). On remarquera que |’évéque espagnol parle des amphithé&atres au présent : 
« Amphitheatrum locus est spectaculs: ubs pugnant gladiatores » (52). 

8 A Constantinople la tragédie et la comédie paraissent avoir été abolies par Justinien 
(527-566), sous le régne duquel les écoles payennes furent fermées, tandis que les mimes 
ne le furent qu’en 692, par le concile dit im Trullo, tenu ἃ Constantinople. Cf. Grysar, 
der rim. Mimus, p. 336-337. 

4 Les comédiens ambulants du-moyen age étaient toujours en méme temps musiciens. 
Ils devaient savoir chanter et jouer de plusieurs instruments, afin d’étre ἃ méme de 
régaler leurs auditeurs d’un peu de musique avant et aprés la représentation propre- 
ment dite. Ducange explique le mot mimus par musicus qui instrumentis musicts cantt. 
Sous le mot mimia (ludus mimicus) 11 cite ces mots d’un artiste brabangon de la fin du 
XVE siécle : « Mihi nomen Iterius. Trahens oviginem ex Brabantiae finibus, mimia et cantu 
« vitam acquiro. » GRYSAR, Ib., p. 335-336. 
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l’aurore de la Renaissance : de nos jours méme elle n’est. pas 
totalement effacée’. 

Lorsque au cours du VI° siécle la derniére institution artistique 
de la civilisation paienne vint 4 sombrer en Occident, la société 
chrétienne, qui se développait ἃ l’ombre de l’Eglise de Rome, 
possédait déja une poésie et une musique adaptées ἃ son culte. 
Les premiers monuments de cet art naissant — les hymnes de 
St Ambroise — remontent a la fin du IV*® siécle, époque ot la 
technique gréco-romaine était encore trés-vivante, et οὐ Ammien 
Marcellin nous montre Rome possédée d’une véritable manie de 
dilettantisme. Naturellement les cantilénes primitives du chris- 
tianisme occidental naquirent dags l’atmosphére musicale de leur 
temps et s’inspirérent des formes mélodiques alors en vigueur; 
toutefois elles ne prirent pas pour modeéles les airs efféminés du 
théatre* ou les prétentieuses compositions de concert, destinées 
ἃ des masses de voix et d’instruments, mais les vieux nomes 
consacrés par une tradition séculaire, et les modestes refrains 
dont se contentait ’humble population dans laquelle se recru- 
térent les adhérents de la nouvelle foi. Dés les premiers jours 
ot le chant catholique apparait hors de la pénombre de ses 
origines, nous le voyons se ramifier en deux directions opposées, 
bifurcation qui donne la clef des destinées ultérieures de la 
musique européenne. 

L’une des branches du chant ecclésiastique consiste en hymnes 
et séquences ou proses, mélodies mesurées unies a des textes en vers : 
cette catégorie de morceaux fut composée a la fois pour le service 
public du culte et pour l’édification privée des fidéles. Au point 
de vue de la forme métrique, les cantiques de St Ambroise et de 
ses successeurs immédiats se rattachent a la lyrique des littéra- 
teufs romains. Les vers sont soumis aux lois de la quantité et ne 


1 Cf. Grysar, der rom. Mimus, Ὁ. 331 et suiv. 

2 « Sonus vel melodia condecens [credentium] sancta religione psallatur, non quae tragicas 
« difficuliates exclamet, sed quae in vobis veram christianitatem demonstret, non quae aliquid 
« theatrale redoleat, sed compunctionem peccatorum faciat. Sed et vox omnium nostrum non 
« dissona debet esse, sed consona. Non unus insipienter protrahat et alter contrahat, aut unus 
« humiliet, alter vocem extollat; sed tnvitatus [innitatur] humiliter unusquisque suam vocem 
« inter sonum chort concinentis includere.... » St Nicet, €véque de Tréves (mort en 566) 
ap. GERB. Script., T. 1, p. 13. 
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se réglent pas, comme les chansons populaires, sur l’accent; ils 
se divisent généralement en quatrains monométres. La forme de 
vers caractéristique pour les hymnes ambroisiens est le dimétre 
iambique, dont s’était servi le plus ancien lyrique latin, Laevius'; 
d’autres métres trés en faveur sous l’empire romain, — le sénaire 
(iambe trimétre), le septénaire (trochée tétramétre), l’asclépiade, 
le vers sapphique, le tétramétre dactylique, l’anapeste? — sont 
employés par les hymnographes plus récents : Prudence (380), 
Sédulius (412), Claude Mamert (462), Vénance Fortunat (560). 
Les hymnes primitifs furent tantét mis en musique par de pieux 
chrétiens, tantét adaptés ἃ des airs connus. Genre intermédiaire 
entre le chant ecclésiastique et la musique profane, l’hymnodie 
catholique — nous comprenons dans ce terme tous les morceaux 
strophiques de la liturgie — fut le germe d’od sortit la mélodie 
chantée et dansée des peuples occidentaux, la versification des 
jongleurs et des trouvéres; et de 14 viennent tous les métres 
employés jusqu’a ce jour dans les diverses littératures de 1’Europe. 

L’autre élément de la musique de l’Eglise, lequel a une desti- 
nation plus étroitement liturgique, se compose des morceaux dont 
le texte est en prose : psaumes, antiennes, vépons, etc.; ils ne sont 
pas soumis ἃ la mesure musicale proprement dite et n’ont que 
le rhythme oratoire (p. 2). C’est le plain-chant au sens propre du 
mot. Les formules mélodiques que l’on y rencontre dérivent d’un 
petit nombre de types empruntés a de vieilles cantilénes gréco- 
romaines et méme, sans doute, a certains hymnes de |’ancien 


1 Voici le plus long fragment authentique du vieux poéte : 


1) Pld PEL δι 42 
Phil - tra o- mni -aun-di - que e-9ru - unt. 
An - tifa-thes il- lud quae-ri - tur; 
tro - chi - sct-li,un-gues, tae - ni - ae, 
va - di - cu-lac,her-bae, sur -cu - hi, 
sau -vi,il - li - ces, bt - co - du - lae. 
Hin - nien - li - tom dul - ce - di - nes. 


eee 
|e 


WEICHERT, Reliq. poet. lat., p. 49. 


2 Ce fut sans doute par scrupule religieux que les poétes chrétiens s’abstinrent d’une 
autre forme rhythmique fort usitée sous l’empire romain, l’ionique mineur, propre au 
culte dévergondé de Cybéle. 
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culte; conformément au systéme qui présida a la transformation 
des temples paiens en églises, le christianisme, arrivé au pouvoir, 
s’efforca de respecter les traditions séculaires compatibles avec 
son principe et de dérouter le moins possible les habitudes 
invétérées de la piété populaire. Cette seconde classe de chants 
-— vieux fonds qui déja au temps de St Grégoire avait produit un 
riche trésor de mélodies sacrées, l’Aniizphonaire romain — donna 
lieu, sous les Carlovingiens, aux premiers travaux d’érudition et 
de didactique musicale, lesquels 4 leur tour provoquérent les 
essais informes de la dzaphonie et du déchant, et toute cette 
technique barbare dont un jour devait se dégager l’art magique 
de la polyphonie vocale. 

Pendant le moyen Age et jusqu’en pleine Renaissance les deux 
courants que nous venons de signaler poursuivent lentement et 
péniblement leur direction propre : le premier aboutissant en 
Italie ἃ l’école florentine des cantort al liuto, les précurseurs des 
péres du drame musical, le second produisant dans le Nord I’école 
des maitres contrepointistes du Hainaut et de la Flandre; ce n’est 
qu’au XVII‘ siécle qu’ils se confondent et s’absorbent pour former 
le majestueux fleuve de la musique moderne.. 

Ici se termine la tache que nous avons assumée. Le développe- 
ment de l’art chrétien, dont nous venons de donner un rapide 
ἀρεῖς, appartient, dés ses phases primitives, ἃ l’histoire spéciale 
de la musique occidentale; nous ne pourrions nous y appesantir 
davantage sans briser le cadre de ce travail. Il nous a suffi de 
suivre l’art de l’antiquité paienne dans le cours de sa longue 
carriére, depuis la naissance de l’orchestique d’Apollon jusqu’a la 
dégénérescence de la pantomime romaine. Dans cette carriére qui 
embrasse plus de dix siécles, nous l’avons vu aborder tour a tour, 
sans se modifier essentiellement, les diverses manifestations dont 
il était susceptible : le chant monodique sacré et profane, le solo 
instrumental, la chorale orchestique; nous l’avons vu atteindre 
son apogée dans le drame, puis, lorsqu’il eut €puisé son principe, 
entrer enfin dans sa longue période de décadence, aprés avoir 
répandu par tout le monde civilisé ses germes les plus féconds. 

Nous sommes-nous trompés sur le degré d’intérét que cette 
histoire est capable de présenter au musicien de nos jours ? Tout 
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nous fait espérer que non. Les admirateurs les plus enthou- 
siastes des merveilles harmoniques écloses depuis trois siécles ne 
sauraient rester indifférents.a un art qui, malgré l’exiguité de ses 
moyens, a réalisé l’idéal de l’immortelle race grecque, et dont les 
débris ont servi d’assises au splendide édifice de la musique 
moderne, l’orgueil du XIX°* siécle. Comme nous ils interrogeront 
avec une curiosité sympathique les vestiges, hélas, souvent bien 
effacés, des créations musicales qui furent une partie intégrante 
de tant de chefs-d’ceuvre lyriques et dramatiques encore pleins 
de vie; ils ressentiront l’impression de beauté harmonieuse qui 
se dégage de ce vaste champ de ruines; ils s’instruiront au 
spectacle d’une histoire ot, malgré la différence des temps et des 
productions, l’on voit se reproduire des phases et des tendances 
analogues 4 celles que nous montrent les courtes annales de la 
musique des Occidentaux. Peut-étre dans cette étude trouveront- 
ils, comme nous, plus d’un sujet d’instruction technique, surtout 
en ce qui concerne la partie architectonique de la production 
musicale. Enfin, comme nous, ils y puiseront certainement une 
foi de plus en plus ardente dans I’avenir illimité de notre art 
divin, dans la bienfaisante grandeur de son. réle social au milieu 
des transformations futures de I’humanité. 


FIN. 


APPENDICE. 


§ I. — SUR LES INSTRUMENTS A EMBOUCHURE (TROMPETTE, CORNE A BOUQUIN) DONT 
IL EST QUESTION CHEZ LES ECRIVAINS GRECO-ROMAINS (voir p. 242, note 1). 


Résumons d’abord les renseignements que nous trouvons dans les auteurs grecs. 
Pollux (1. IV, sect. 85) dit au sujet de la salpinx ou trompette: « C’est une invention 
« des Tyrrhéniens. Sa forme est droite ou courbe; sa matiére est le bronze ou le fer. 
« L’embouchure (1) est en os. On qualifie le son, le timbre, la résonnance, le retentisse- 
ment, la clameur ou le fracas de la trompette par les termes suivants : franc, robuste, 
« puissant, grave, solennel, véhément, saisissant, effrayant, martial, batailleur, violent, 
« ferme, imposant, rude, tumultueux.... Les diverses espéces de sonneries sont les 
« suivantes : 1° la sonnerie d’avertissement, pour le départ; 2° la sonnerie d’encouragement , 
« pendant le combat; 3° la sonnerte de retraite....; 49 la sonnerie pour faire halte et camper. 
« Il y a aussi 5° la sonnerie pompeuse, pour les triomphes, et 6° les sonneries sacrées, - 
« pour les sacrifices en usage chez les Egyptiens, les Argiens, les Etrusques et les 
« Romains (2).... Des exercices militaires la salpinx est passée dans les concours.... » 

Pollux ne dit pas un mot du kévas, instrument fait d’une corne d’animal , et que 1’on 
doit assimiler non avec notre cor d’orchestre ou avec notre trompe de chasse, mais 
avec la corne ἃ bouquin; en revanche Aristote en parle assez longuement dans son traité 
de Audibilibus (p. 802). D’aprés ce que nous apprenons Ia, on avait l’habitude de faire 
cuire l’instrument au feu, pensant par la améliorer la qualité du son. En ce qui concerne 
le timbre, le Stagirite dit que « les sons du kévas, n’étant ni serrés ni compactes (3), 
« forment en se répandant dans I’air une vibration terne et sourde. » 

Chez les écrivains latins nous trouvons des détails plus précis sur cette classe 
d’agents sonores. Trois instruments ἃ embouchure étaient employés dans l’infanterie 
des Romains; ils sont décrits avec une clarté suffisante par ce texte de Végéce (1. ITI, 
ch. 5): « Les signaux [militaires] sont donnés par un des instruments dits tuba, cornu 
« et bucina (4). On appelle tuba celui dont le canal est droit. » Nous avons donc bien 
la ce que l'on appelle actuellement la trompette romaine, identique sans doute avec la 
salpinx droite. — « La bucina est formée d’un tuyau d’airain qui se replie sur lui-méme 
« en forme de cercle. » Ceci est apparemment la salfinx courbe dont parle Pollux, la 
trompette circulaire. Un pareil instrument, découvert 4 Pompéi, existe au Musée de 
Naples; j’en ai fait exécuter une copie exacte dont on trouvera la description dans le 
Catalogue du Musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles, sous le n° 464, p. 330 
(Annuaire de 1880, p. 162). — L’auteur latin continue ainsi: « Le cornu est une corne 
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« de boeuf sauvage entortillée d’argent, laquelle Emet un son (5) modifié par I’habileté 
« et le souffle de l’exécutant. » Le cornu romain est donc identique au kéras grec, 
a loliphant du moyen &ge. 

Toute cette classe d’instruments est régie par des lois acoustiques si rigoureuses 
et si bien connues (6), qu’il n’est pas difficile, pour peu que I’on ait quelques données 
sur les dimensions d’un instrument donné, de retrouver avec une exactitude suffisante 
son échelle compléte. Pour la buccine ou trompette circulaire la chose a été toute 
simple, puisqu’on a pu faire l’expérimentation directe. Les fac-simile des deux buccines 
pompéiennes, lesquels se trouvent au Musée du Conservatoire de Bruxelles (n° 464 
et 465), ont une longueur de 3™40, embouchure comprise. Ils produisent les sons 2 4 12 
de la fondamentale sol-:; ils sont conséquemment a Il’unisson du cor en sol, et ont la 
méme étendue que celui-ci. Eu égard au diapason antique, plus bas d’une tierce mineure 
que le nétre, les deux instruments étaient donc accordés au ton dorien, et leur échelle 
doit se transcrire par les notes suivantes : 


Prost. Hyp. més. MESE. Paran. Nete diés. Paran. Nete Param. Paran.diés. (7) Nete dié. 
diéz. chr. hyperb. hyperb. atgué. chrom. aigué. aiguc. 


5 6 7 8 9 10 11 12 


La tuba ou trompette droite n’aurait pu avoir un canal trop long sans cesser d’étre 
portative. Sa longueur ne dépassait certes pas 1™30 ἃ 1™50. Un instrument a embouchure 
construit dans de semblables conditions aura pour son fondamental siD,; ou ἰαῇι au 
diapason moderne; et son étendue totale sera comprise entre les sons 2 ἃ 8; soit en Jaf, 


ce qui par rapport au diapason antique correspond avec le ton phrygien transposé une 
octave plus haut : 


Prost. Η γῤ. més. MESE. Paran. αἱές. Nete diéx. Paran.hyperb. Nete hyperb. 
chrom. ro -Ο.- 
nate ome, - sisal 
EEE: PO SE fy OEE 
3 4 δ 8 7 8 


Quant a la corne ἃ bouquin son étendue devait étre moindre encore. Cette sorte 
d’instruments ne produit qu’un nombre trés-restreint des sons de |’échelle acoustique, 
les trois plus graves; soit en méD (diapason moderne) : 


En outre, des appareils sonores d’une facture aussi rudimentaire sont rarement justes, 
et aujourd’hui, comme du temps de Végéce, la seule habileté de l’exécutant parvient ἃ 
les rendre supportables (8). 

Voici les conclusions auxquelles nous améne ce qui précéde. Des trois instruments, la 
trompette ctrculatve ou buccine seule était ἃ méme de faire entendre un véritable dessin 
mélodique. La trompette droite pouvait exécuter des fanfares assez variées, mais la corne 
ἃ bouquin n’était bonne qu’a donner des signaux. Tout cela concorde avec un autre texte 
de Végéce que nous allons reproduire (1. II, ch. 22) :'« Chaque légion a des joueurs de 
a trompette, ¢ubicines, de corne, cornicines, et de buccine, bucinatores (g). Le joueur de 
« trompette sonne la charge (10) et la retraite; il se fait entendre aussi lorsque les soldats, 
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« requis pour quelque ouvrage, sortent sans enseignes. Les joueurs de corne transmettent 
« les commandements aux enseignes. Pendant la bataille les uns et les autres sonnent. 
« On appelle classicum ce que les joueurs de buccine annoncent (ou commandent) au 
« moyen de leur instrument. C’est, parait-il, une des marques du pouvoir souverain. 
« En effet le classicum se joue lorsque le général est présent, et lorsqu’un soldat est 
« puni de mort. » 

11 existait chez les Romains un quatriéme instrument militaire appelé lituus, propre 
ἃ la cavalerie. Le lituus avait un tube presque cylindrique, droit jusqu’a la naissance du 
pavillon, lequel était peu ouvert et recourbé; cette forme donnait a tout l’instrument 
une grande ressemblance avec le baton augural, dont il avait pris le nom (11). Festus le 
définit genus bucinae incurvae; Priscien en fait une espéce de petite trompette (genus 
tubae minoris). Les poétes s’accordent ἃ décrire son timbre comme strident et aigu : 
« Et lituis aures circumpulsantur acutis » (Stace, la Thébaide, 1. VI, v. 228), etc. Ce que 
l’on peut affirmer a coup sf@r, c’est qu’un instrument ἃ embouchure ayant une longueur 
aussi restreinte (environ 80 centimétres) se limitait ἃ quatre ou cinq sons au plus. 
Son timbre devait avoir de l’analogie avec celui de notre cornet de poste. 


NOTES. 


(1) Nous traduisons ici γλῶττα par embouchure, car on ne peut supposer que la 
salpinx grecque ait été un instrument ἃ anche. 

(2) « Salpinx, instrument sacerdotal. Les prétres s’en servaient. » SUIDAS. 

(3) Je crois qu’il faut lire ἄπυκνοι καὶ μὴ συνεχεῖς au lieu de πυκνοὶ καὶ συνεχεῖς (A. W.). 

(4) J’écris bucina, et non buccina, d’aprés l’indication de MARQUARDT, Rém. Staatsverw., 
T. II, p. 534, note 7. 

(5) J’ai traduit comme s’il y avait sonitum au lieu d’auditum, ce dernier mot ne 
donnant pas un sens intelligible. 

(6) Au sujet de la construction de cette sorte d’instruments voir MAHILLoN, Eléments 
Δ᾽ acoustique (Bruxelles, 1874), p. 94 et suiv.; Catalogue descriptif et analytique du Musée 
instrumental du Conservatotre royal de Bruxelles (Gand, C. Annoot-Braeckman, 1880), 
p. 48 et suiv. (Annuaire de 1878, p. 128 et suiv.). 

(7) Le 116 son de l’échelle acoustique n’entre dans aucune des échelles grecques, 
pas plus qu’il n’entre dans la gamme moderne; c’est un son inkharmonique dont on peut 
se servir tout au plus en guise de note de passage. 

(8) Voir le Catalogue du Musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles, p. 218 
(Annuaire de 1879, p. 134). 

(9) Parmi les duplarit (soldats qui avaient double paie) de la 3¢ légion Augusta, on 
trouve 4 joueurs de trompette, 2 de cornet et 2 de buccine. MARQquarRDT, Rom. Staatsverw., 
T. III, p. 534, note 7. 

(10) La sonnerie de charge avait le rhythme du tétramétre trochaique, ainsi que 
Pindique son nom trochaeum (Dion Cass., 1. LVI, § 22): 


Αἴμρνο ἃ (4) 4. Md Did Mi ddd Ma did Matt 


(11) Dans le Catal. du Musée instr. du Conserv. de Bruxelles le n° 466 est indiqué par 
erreur comme un lituus. C’est la copie d’un instrument antique conservé au British 
Museum et désigné sous le nom de Etruscan cornu par M. ENGEL, Essay on the history of 
musical instruments, dans le Descriptive catalogue of the mus. instr. in the South Kensington 
Museum (London, George E. Eyre and William Spottiswoode, 1874), p. 40. 1] donne les 
sons 2 A 6 de la fondamentale γέ 2; donc réb; lab; γέ, fa, lad, 
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g 11. — SUR L'ECHELLE DE LA MAGADIS (v. p. 245). 


Dans le premier volume de son admirable édition de Pindare (de Metris Pindari), 
Boeckh s’occupe de ce sujet; il résume ses vues par un tableau (p. 264) indiquant 
l'accord de la magadis ἃ 20 cordes, instrument dont Anacréon, de son propre aveu, 
s’est servi pour l’accompagnement de ses chansons (ci-dessus, p. 410-411). L’échelle que 
propose l’illustre savant allemand est comprise dans un double heptacorde allant de 
Vhypate méson a la néte synemménon, heptacorde dans lequel sont intercalés les degrés 
chromatiques des tétracordes méson, synemménon et diézeugménon. Voici cette échelle 
dont Boeckh ne détermine pas la hauteur ubsolue, mais que je transcrirai dans le 
trope lydien, afin d’en rendre la comparaison plus facile avec celles que j’attribue aux 
lyres et aux cithares grecques dans le 1¢* chapitre du IV¢ livre (p. 254 et suiv.). 


Hyp. més. Parh.més. Lich. Lich. MESE. Tritesyn. Paran. Paran. Paran. Neéte syn. 
a chr. més. diat. més. chr. syn. diat.syn. chr. diéz. 


= ge ΞΩΞ SEES 


Tout en acceptant le principe de l’intercalation de degrés chromatiques dans I’ échelle 
des instruments a cordes (j’en ai fait usage dans la détermination des divers syst¢mes 
d’accord de la cithare), je ne saurais me rallier complétement a la disposition imaginée 
par Boeckh. Voici les principales observations qu’elle me suggére : 

10 Une échelle de septiéme me parait insuffisante pour les cantilénes habituellement 
accompagnées par la magadis. On sait que les mélodies des Asiates étaient plus riches 
en sons que celles des Hellénes, et méme celles-ci, on se le rappellera, avaient déja été 
étendues jusqu’a l’intervalle d’octave depuis l’époque de Terpandre. 

2° Malgré ses trois degrés chromatiques, ]’échelle de Boeckh ne renferme ni I’har- 
monie lydienne (la st ut} γέ mi fat solff) ni Vionienne (la si ut γέ mi fad sol), lesquelles 
certes n’ont pas di manquer sur un instrument originairement asiatique. 

Je crois donc qu’au lieu de I’heptacorde il faut prendre pour base l’ennéacorde, allant 
de la lschanos hypaton ou hyperhypate a la néte diézeugménon (p. 259), et y intercaler les 
degrés chromatiques du méson et du diézeugménon, 


Hyperhyp. Hypate. Parhyp. Lichanos Lichanos MESE. Paramese. Trite Parandte Paranete Neéte dics. 


chrom. diat. diéxeugm. chrom.  diat. 19 corde. 


—— = —— ---- -Ξῷο - Tt = meee 
a S., De = a ΩΝ 158 148 139 128 12 109 


disposition qui a l'avantage de fournir cing espéces d’octaves sur sept, précisément les 
plus usitées : 


la phrygienne . . . . . «Sol lassD ut ré mi fa sol 
Piontenne. . . ᾿ς... OSOl la si ut γ᾽ ms fa sol 
la lydtenne. . . . . . . Sol la si ut vé mt fat sol 
‘la dorienne. . . . . . . lasidb ut τὸ mifa sol la 
Véolienne. . . ον Μὰ sif ut γέ mt fa sol la 


la phrygtenne (2° forme) . . la sif ut ve mt fatsol ἴα 
et en outre un heptacorde mixolydien . sif ut γέ mifa_ sol la 
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Je ferai remarquer encore que 1’étendue totale de l'instrument ainsi accordé correspond 
᾿ exactement avec celle de la notation instrumentale a l’époque de sa création; or, le 
mécanisme de la notation dont iJ s’agit nous prouve qu’elle a été congue pour un 
instrument du genre de la magadis (T. I, p. 426). 

Enfin je ferai valoir en faveur de mon hypothése une derniére considération; je la tire 
de quelques vers de Téleste de Sélinonte (Bergk, fragm. 4) dont mon savant ami 
Wagener a bien voulu faire la traduction : 

« Un autre, faisant retentir un son différent, attaquait la magadis a la résonnance 
« charmante (ἐρατόφωνον μάγαδιν), en agitant rapidement sur les cordes disposées en cing 
« groupes (ἐν mevrapa Bow χορδᾶν ἀριθμῷ) sa main qui allait et venait dans ses mouve- 
« ments giratoires (1). » 

La division de ]’étendue totale de la magadis en cing groupes de cordes avait sans 
doute pour but de faire reconnaftre plus sirement a l’exécutant les cordes qui se 
correspondaient a l’octave, et qu’il avait souvent a faire résonner en méme temps; sur 
la harpe moderne on obtient un résultat identique en mettant dans chaque octave deux 
cordes de couleur : ordinairement leg ué sont teints en rouge, les fa en bleu. Or il est 
évident que le double heptacorde de Boeckh ne saurait se diviser naturellement en cing 
parties, tandis que la chose est trés-facile pour mon double ennéacorde. 


ΤῈΣ GROUPE. 2° GROUPE. 36 GROUPE. 4° GROUPE. 540 GROUPE. 


dl ——————— πασσασανα LLL STE A, LT πσον SSS NR ες ϑστε. θα: ερὴξ ποσπασσσσταρε, σναεσι, TS 
= See = |  Ξ  ΞΞ-- 
Se ee ete ΞΞΞΕ-- 
-&- «--....-... 
= bo bo ws = 
On voit que dans cette disposition non-seulement les groupes 1, 3 et 5 d’une part, les 


groupes 2 et 4 d’autre part, correspondent a l’octave, mais que les groupes voisins I-2, 
2-3, 3-4, 4-5 se répondent soit a la quinte, soit ἃ la quarte. 


NOTE. 


(1) Les Mss. ont κερατόφωνον, qui a une résonnance de κέρας (corne ἃ bouquin), quali- 
fication au moins singuliére pour un instrument a cordes pincées. II est vrai qu’au 
XVIIe siécle on avait un instrument a cordes appelé trompette marine; mais il était mis 
en vibration par un archet et possédait conséquemment la faculté de soutenir les sons, 
premiére condition pour étre assimilé a un instrument a vent. Au reste la trompette 
marine est un instrument tout a fait spécial (voir le Catalogue du Musée instrumental 
du Conservatoire de Bruxelles, n° 217, Annuaire de 1879, p. 141). Je crois donc qu'il 
faut remplacer xeparopwvos par τερατόφωνος « au son merveilleux » ou par ἐρατόφωνος 
« au son charmant. » Aucun de ces composés, il est vrai, ne se trouve dans les diction- 
naires, mais κερατόφωνος, lui aussi, ne se trouve que dans ce texte. Pourquoi d’ailleurs, 
puisqu’on dit ἐρατόχρους, ne pourrait-on dire ἐρατόφωνος ? Pour le vers 3 j’ai préféré la 
legon ordinaire ἃ celle qu’a proposée Meineke (πενταράβῳ et ῥυθμῷ pour revrapaBow 
et ἀριθμῷ), et j'ai traduit ῥαβδος, auquel les lexiques, entre autres sens, donnent celui 
de bande, ligne, etc., par le mot groupe. (A. W.) 


II 80 
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g 111. — SUR LE TROISIEME ACCORD DE L'HEPTACORDE DE TERPANDRE, CELUI ou L'UN 
DES DEGRES DE L'OCTAVE EST SUPPRIME (v. p. 257, note 1), PAR AUG. WaGENER. 


Parmi les auteurs qui se sont occupés de cette question il n’en est aucun, sauf 
Boeckh (de Metr. Pind., p. 205), qui lait résolue d'une maniére satisfaisante. Cela tient, 
pensons-nous, ace qu’ils n’ont pas interprété d’une facgon rigoureuse les textes qui ΒῪ 
rapportent. En effet, l'étude attentive et l’interprétation strictement philologique de ces 
textes nous conduisent a un résultat tout a fait différent de celui auquel sont arrivés 
Meibom (Notes sur Nicomaque, p. 52), Bojesen (de Problematis Aristotelis, pp. 45 et 73), 
Vincent (Notices, p. 274 et suiv.) et Westphal (Metrik, 2¢ éd., T. I, p. 294). 

Les textes les plus importants sont incontestablement ceux d’Aristote (Probl. XIX, 7, 
32 et 47). Voici d’abord la traduction du probléme 32: 

« Pourquoi appelle-t-on l’octave dia-pason (par toutes) et non, d’aprés le nombre [des 
« degrés mélodiques qu’elle contient] , di-okto (par huit), de méme que I’on dit dia-tessaron 
« (par quatre) et dia-pente (par cinq)? Est-ce parce qu’anciennement il n’y avait que 
« sept cordes, et qu’ensuite Terpandre, en supprimant la trite, ajouta la néte? Est-ce pour 
« ce motif que l’on disait dia-fpason et non ds-okto ? En effet c’était par la septiéme [corde 
« que l’on obtenait l’octave]. » 

Terpandre enleva donc la étrsée ἃ la lyre accordée d’aprés le systéme des tétracordes 
conjoints. Mais s’agit-il de la tvste synemménon ou de la trite diézeugménon? En d’autres 
termes, étant donnée l’échelle conjointe sol fa mid γέ ut sib la, Terpandre a-t-il enlevé la 
corde représentant méD, ou la corde fa, la trite de la gamme disjointe la sol fa mit ré 
ut siD la? 

Tous les auteurs, excepté Boeckh (J. ¢c.), croient qu'il s’agit de la tréte diézeugménon. 
Nous sommes au contraire de l’avis qu'il ne peut étre question que de la trite synemménon. 

Et tout d’abord il doit sembler naturel qu’Aristote, en prenant comme point de 
départ le systéme conjoint, donne le nom de érste a la trite de ce systéme. Néanmoins, 
nous Il’avouons, le doute est permis. 

Mais ce doute πὸ peut se maintenir lorsqu’on examine de prés le probléme 47, dont 
voici la traduction : « Pourquoi, en faisant des échelles (dpmovias) de sept sons, les 
« anciens ont-ils maintenu l’hypate et non la néte [diézengménon]? Ou bien ont-ils enlevé, 
« non pas la néte (1), mais la corde appelée aujourd’ hui pavameése et [par la méme] l’inter- 
« valle du ton [disjonctif]? Ils (les anciens) employaient comme mise l’extrémité du 
« pycnum s’étendant vers l’aigu. C’est pourquoi aussi ils appelérent cette corde médiane. 
« En effet (2), [lorsqu’on procédait de Il’aigu au grave, marche naturelle de la mé€lodie], 
« la mése était a la fois la corde terminale du tétracorde aigu et la corde initiale du 
« tétracorde grave. » 

Ce probléme est trés-altéré. La question reste sans réponse, et le doute quant ἃ son 
exactitude a été intercalé d’une fagon bien maladroite. En effet, pour autant que je 
comprends ce probléme, les mots ἐχρῶντο δὲ x. τ΄. A. se rattachent au premier énoncé de 
la question, et non au doute qui le concerne. Mais quoi qu’il en soit, il est €vident que la 
corde que les anciens (c’est-a-dire Terpandre et ses disciples) supprimaient dans celui 
de leurs heptacordes qui embrassait une octave, était celle qui plus tard fut appelée 
pavameése. Certes l’ancienne trite, celle du systéme conjoint, pouvait, elle aussi, s’appeler 
paramése, parce qu'elle était voisine de la mése, mais Aristote dit expressément qu'il 
s'agit de la corde qu'on appelle avujourD’HUI paramese. Or, dans l’échelle octocorde, qui 
constituait incontestablement la régle a l’€poque d’Aristote, la paramese était la quatriéme 
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en procédant de l’aigu au grave. En d’autres termes, elle répondait non pas au fa, 
mais au ms de l’échelle diézengménon. D'un autre cété le probléme 32 nous dit que la 
_corde supprimée par Terpandre était la trite. C’était donc bien certainement la triste 
synemménon. Cette conclusion est inévitable. La corde supprimée était par conséquent 
soit le mi "Ὁ dans le systéme conjoint, c’est-a-dire la trite de ce systéme, soit le mil dans 
le systéme disjoint, c’est-a-dire la pavamése de ce dernier systéme. Aucune instance n’est 
possible contre ce raisonnement, et c’est en vain qu’on' invoquerait, pour le combattre, 
le témoignage de Nicomaque ou de Plutarque. Nicomaque dit, a la vérité, p. 17, que 
dans I’heptacorde embrassant une octave la étrite était distante de la paraneéte d’un inter- 
valle indécomposé d’un ton et demi, ce qui suppose l’échelle Ja sol mi γέ ut siD la. 
Mais cette assertion est incompatible avec celle d’Aristote et ne résulte d’ailleurs 
que de l’interprétation arbitraire que Nicomaque a cru pouvoir donner d’un passage 
de Philolaiis, ot il est dit que la trite forme une quarte avec la néte. Nicomaque, partant 
de l’idée que la trite doit &tre nécessairement la troisiéme corde a partir de la néte, 
suppose qu’entre la parandte et la trite il y avait un trihémiton (tierce mineure). Mais 
rien ne prouve que Philolaiis ait en vue un heptacorde. Au contraire lorsqu’il dit que la 
dioxte (c’est-a-dire la quinte) comprend trots tons εἰ un diésis, il est assez difficile 
d’admettre qu’il entende par 1a deux tons et un trihémiton indécomposé, ce qui serait 
cependant, d’aprés Nicomaque, la composition de la dsoxie supérieure, qui s’étend de 
la mése ἃ la néte diézeugménon. Nous croyons plutét que la lyre dont parle Philolaiis était 
octocorde, et que s'il a donné le nom de trite a la corde qui plus tard fut appelée 
paramése, il n’a fait en cela que se conformer a l’ancienne terminologie. Quant a la 
corde comprise entre la paramése (= trite de Philolaiis) et la paranédte, nous ignorons le 
nom qu'elle portait dans l’échelle de l’ancienne école pythagoricienne. L’autorité, du 
reste fort sujette ἃ caution, de Nicomaque, ne doit donc pas nous empécher de nous en 
tenir au témoignage parfaitement clair d’Aristote. 

Il en est de méme d’un passage de Plutarque (de Musica, ch. XIX). En cet endroit 
Plutarque nous apprend que les anciens s’abstenaient de la trite dans le trope spon- 
daique et qu’ils conduisaient directement le chant [ascendant] jusqu’a la parandte. En 
supposant, ce qui est douteux, que l’on puisse tirer de ce fait une conclusion quant a la 
lyve de Terpandre, encore faudrait-il savoir s’il s’agit de la trite synemménon ou de la 
trite dtézeugménon. Ily a d’ailleurs dans ce chapitre XIX des choses si étranges qu’on se 
demande si Plutarque s'est bien rendu compte lui-méme de la portée de ses indications, 
probablement puisées a des sources excellentes. 

Nous croyons donc devoir maintenir, sans la moindre hésitation, les conclusions, 
d’aprés nous irréfutables, que nous avons tirées des problémes d’Aristote, c’est-a-dire que 
le troisiéme accord de l’heptacorde de Terpandre correspondait a la gamme suivante : 


la sol fa γέ ut sidla. 


Cet assemblage de sons a l'avantage de dériver d'une succession de quintes et de 
quartes enchainées (/a-7é-sol-ut-fa-siD), ce qui n’est pas le cas pour la gamme imaginée 
par Meibom (Ja sok mi γέ ut sib Ja). Il est aussi préférable ἃ la gamme recommandée 
par Vincent (Notsces, p. 275 : la sol mi γέ ut si la), o le demi-ton se trouve au 
milieu du tétracorde inférieur, ce qui nous éloigne du mode dorien, sur lequel est 
fondé, comme on sait, tout le systéme musical des Hellénes (voir T. I, p. 182). 


NOTES. 


(1) Les Mss. portent hypate. Mais cette lecon est en contradiction manifeste avec ce 
qui précéde immédiatement, ainsi qu’avec toutes les données sur la méme question qui 
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nous sont fournies par les auteurs anciens. Aussi Bojesen a-t-il eu raison (J. c., p. 114) 
de remplacer ὑπάτην par νήτην. 

(2) Les Mss. portent ἢ ὅτι; mais Bojesen a supprimé avec raison la particule disjonc- 
tive 7. 


εἰν. — SUR UN DOCUMENT RELATIF A LA TECHNIQUE DE LA CITHARODIE .v. p 264, note 3). 


Ce document, que M. Vincent désigne erronément comme une gamme de cithare a 
deux parties, n’a pas été jusqu’a nos jours expliqué d’une maniére satisfaisante (1). Aprés 
une étude longue et approfondie je crois en avoir découvert la véritable interprétation, 
moyennant quelques légers changements apportés a Ja lecture et a la disposition du 
texte. Pour que le lecteur puisse apprécier ces changements et suivre facilement mon 
exposition, je reproduis le document sous une triple forme : premiérement (A) d’aprés 
la version admise jusqu’a présent (2), en second lieu (B) avec les modifications que je 
propose, et enfin (C) dans une traduction paraphrasée. 

Enoncons d’abord le but et la signification du document. Nous avons 14 ce que les 
musiciens gréco-romains appelaient un diagramme, tableau synoptique destiné ἃ démon- 
trer sous une forme sommaire un point quelconque de théorie ou de pratique musicale (3). 
Le présent tableau a pour but d’indiquer la maniére dont les exécutants citharédes du temps de 
empire romain avatent ἃ se serviy de leur instrument (4). En d’autres termes c’est une 
tablature comme on en trouve souvent en téte de nos méthodes d’instruments, destinée 
a étre éclaircie par un texte explicatif. 

1. La double colonne de dénominations et de notes grecques indique Vétendue qu'avait a 
parcouriy chacune des mains du citharéde. L’intervalle assigné ala main gauche est d’une 
octave et une quinte : depuis la proslambanomene du ton lydien (γέ2) jusqu’a la néte 
diézeugménon du méme ton (/a3). 


L’échelle de la main droite comprend deux octaves et un ton : depuis la lichanos 


hypaton (diapemptos ou hyperhypate) du ton lydien (solz) jusqu’a l’octave aigué de la n2te 
diézeugménon du méme ton (la,). 


v 


On sait que dans le jeu polyphone la main gauche avait pour fonction spéciale 
d’exécuter la partie d’accompagnement, tandis que la main droite faisait entendre la 
partie principale (p. 267-268). C’est lA sans doute une des raisons pour lesquelles l’auteur 
du tableau a décrit l’étendue de la main gauche au moyen d’une succession de sons 
ayant plutét le caractére d’un fragment de prélude que d’un chant, tandis qu'il a 
déterminé le domaine de la main droite par une échelle diatonique, forme-type de la 
cantiléne vocale. On se rappellera en outre que Ja main gauche ne se servait pas de 
plectre, mais qu'elle ébranlait la corde au moyen des divers doigts; il est donc fort 
probable que le susdit fragment de prélude ou d’exercice avait également pour but de 
résumer mnémoniquement les principaux procédés de doigté. 
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En tout cas, pour obtenir l’étendue complete de l’instrument que I’auteur du tableau 
a eu en vue, il suffit de disposer sous forme d’échelle tous les sons compris dans les 
deux colonnes de notes : 


SS ὦ. ft Hh te =a ARS ae 
~~ 4s A (4b Le EE ee" ee et eas a, 
eS 0 ee Ee hay ΒΝ eri 
, “ τ 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 ῖἷἴὌ 12. 13 Ιῴά 15 116 1] 18 


2. Les dix-hutt sons que lon obtient en véuntssant les deux colonnes de notes, ne corvespondent 
pas au nombre de cordes qui garnissatent Vinstrument. Les sept sons les plus aigus, dont tes 
désignations sont précédées du mot Ὀξεῖα, se produisaient artificiellement, comme sons har- 
moniques , suv les covdes covvespondant ἃ Voctave grave de chacune d'elles (voir p. 268). 

Voici les arguments sur lesquels je fonde cette assertion : 

a) Des sept sons dont il s’agit, quatre (mz, fa, sol, la,) dépassent a laigu le trope 
lydien, auquel se rapporte la nomenclature employée dans le tableau; méme le dernier 
son dépasse l’étendue générale de la notation grecque. Les trois notes inférieures 
(st; ut, vé,) entrent, il est vrai, dans le trope lydien; mais l’auteur, au lieu de leur 
appliquer les dénominations normales, les désigne par le méme terme que leur octave 
grave en ajoutant le mot oxeia, c’est-a-dire atgué, de méme que nous mettons 8v® quand 
nous arrivons a des régions situées 4 une trop grande distance de notre portée, Ainsi la 
néte hyperboléon (vé,) est désignée comme meése aigué. 

b) Aucune des sept notes ne se rencontre dans la colonne de la main gauche. Cela 
provient, selon moi, de ce qu’il fallait le concours des deux mains pour produire les sons 
harmoniques : pendant que la main gauche, libre de ses mouvements, arrétait la vibra- 
tion de la corde A son point milieu, en y posant un doigt, la droite, armée du plectre, 
faisait résonner la corde. A la vérité les harpistes de nos jours font cette double besogne 
d’une seule main, mais, sans faire tort aux anciens, on peut les supposer moins habiles 
que les virtuoses du XIXe διδοῖς, lesquels, au reste, ne s’embarrassent pas d’un plectre. 

En résumé, la cithare a laquelle se rapporte notre texte n’avait que les 11 cordes 
suivantes : 


«Ὁ ae Ξ s Ἐ FS 
Ἂ au o ω ~ ~~ 9 

«Ὁ “ ~ Ὡς 
és Sake Ἑ = E ξ ῳ τὲ ἕ 8 
$e Beh ὧς ὃς és ὁ ὃ ὁ. 68 ὁ Ξ ἐξ ἜΣ 
6 8 °o 2.3 - 3 zo Ἐξ ἜΣ Ὃ μὴ ΞΕ Zz a= oR 
oS e's © coe.) ° on ow os ΟΝ ow Sa 
. 9 $352 o> as 2 = os 9 αἱ os oz Va > 
Ξ δὶ δ. δ: δὰ 25 δὼ 5. -ὦ as 23 22 
ah a ae ie τὸ pee eee τὸ, jee ewe 
9 τ CSOT ἜΘ στ τι 2262. (ee ee, ΤΕΣΞΕΣΣΣ, 
. -----,--Ὄ  ----Φ---- —-g— Se ΞΞΞΞ ea Se οὑξ εξ ες = 
ee = - Se ae ee ες ees ee ae 
“= tga Sates ~~ See ee --Φ-- 2S — SSS 
ξ- ς ω K “< < Cc U Z Υ 


3. Les désignations employées pay le rédacteur du tableau (proslambanomeéne, diapemptos, etc.) 
n'ont que leur signification thétique; en d'autres termes elles n’indiquent que le rang des covdes, 
et vestent invariables, quelle que soit Véchelle dans laquelie l instrument se trouve momentané- 
ment accordé. 

Ces noms n’auraient une signification exacte et absolue que si l’instrument restait 
toujours accordé au ton lydien; or nous allons voir tantét qu’il n’en est pas ainsi. Mais 
il y a plus; si l’on laisse ces noms de cété, pour ne tenir compte que des signes de la 
notation, on se convaincra tout de suite que méme l’échelle normale, désignée dans le 
titre du tableau sous le nom de série commune (κοινὴ ὁρμαθία), n’appartient pas au ton 
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lydien, mais bien au ton hypolydien (5). Ce qui le prouve péremptoirement c’est la 
notation employée pour exprimer les sons sife et ut;: OK, 23. En effet ces caractéres 
correspondent a la parameése et a la trite diézeugménon du trope hypolydien, et nullement, 
comme le voudraient lesdites indications, au lichanos chromatique et au lichanos diatonique 
du ton lydien, sons qui se traduisent par les signes ΠΖ, ΜΠ. 

4. La série commune, ainsi que Vindique le titre du tableau, est destinée ἃ se modifier dans 
son accord, de maniére ἃ pouvoir jouer en divers tons. Les désignations placées en marge du 
tableau indiquent les échelles tonales dans lesquelles tl était d’usage d’accorder Vinstrument ; 
et pour chacun des tons le genre a employer est précssé. 

Voici, abstraction faite de l’ordre suivi par le rédacteur, lesdites échelles classées 
selon les divers genres, et rangées dans chaque genre selon la succession des quintes : 

Echelles diatoniques (6): ton hyperlydien (ἢ), ton lydien (D), ton hypolydien, (4) ton 
hyperiastien (f),.... ton hyperéolien (Ὁ , ton éolien (fe#y); 

Echelles chromatiques : ton lydien (p),.... ton hyperiastien ({); 

Echelles enharmoniques : ton hypophrygien (οὔ), ton lydien (D),.... ton hyperiastien (ἢ). 

5. Ces désignations se rapportent a la colonne de la main gauche. Chacun des tons se trouve 
placé ἃ c6té de la corde destinée a faire entendre sa mdse dynamique ow la réplique de celle-ct 
ἃ Poctave aigué. La note ἃ laquelle se rapporte la désignation est marquée dans la traduction 
du tableau par un astérisque. 

L’ordre arbitraire qui se remarque dans la succession de ces échelles, provient de ce 
que les indications ont été ajoutées aprés coup ἃ une série de sons congue d’aprés un 
autre ordre d’idées (voir ci-dessus, p. 636). 

6. Pour obteniy les échelles diatoniques ct chromatiques désignées, toutes les cordes, sauf 
Vhypate (laz) et la néte (las), devatent étre aptes ἃ modifier leur accord d'un demi-ton (7), 
et notamment 812, faz ut; 8012 sol, ct ré3 avaient ἃ se convertir a Voccasion en sip fag; 
ut#; solf:, solf, σέ réf#ts; sis en αἱ; mi; em miD3. A cette fin la cithare était munie d'un 
mécanisme propre ἃ raccourcir ow ἃ allongey la corde d’un seizidme de sa longueur normale, 
au moyen dun ssllet artificiel fait pour diminuer d’autant la partie vibrante de la corde (8). 
(Sans doute la proslambanomene restait également invariable, et ne s’employatt que dans les 
tons lydien et hyperlydien.) 

Voici donc l’accord de la cithare dans ces divers tons et genres : 


ἢ « .£1.2] ἃ} 4 | ΕἸ ἐ! 
a : .Ε͵;: : : : 5 : 
ἐξ ἐξὲ ἐξ ἐξ ἐξ δὲ ἐς ἐ ἐξ ἐξ ἐξ 
Bg δ. ὃς δὲ δ δὲ 8.88 58 δδ] δὲ 
©. 3 

n 258) a8 (22/28 33 27% κὸ las] es] ΒΞ 

=] oo YY Ὁ Q | & Φ 2 

Lydien diatonique. . .. . | τέ, sol, | la, ΠΙᾺ uty RE, mi; fa; | sol, la, 

Hypolydien diatonique. . .'. . . sol, | LA, | : εἰ ut, ré, mi, fa; sol, la; 

Hyperlydien diatonique. . . τέ sol, | la, εἱ ὃ, εν ὦ] αἷς ré, mi b; fa; SOL, la; 
Hyperiastien diatonique . .|. . .|/ sola | la, ee δὲ De ut; | τές MI, fats sol, la, | 

flolien diatonique. . . . .|. . . οἱ 2) lag : εἱ ἢ; 183 véf,| mi; fats solff,! lag 

Hyperéolien diatonique. . .'. . -|!sol lag i. . : si é i, |FA la 

ype q sol f2 2 : He uf; τὸς 1 mig #5 sol; la; 


la, | si b, 


Lydien chromatique (9). . .: τέ, sol, 
Hyperiastien chromatique. i: eA sol, | la, εἰ ἢ 


ei. RE, 


. e e mi, 
ut, ut Bs - . ‘| MI; 


fay sol 3 
fat, | sol; 
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7. Les intervalles minimes qui se trouvent dans les trots échelles enharmoniques dést- 
gnées ne pouvaient s’obtenir que par une modification expvesse de l'accord végulier de 
Pinstrument. 

Ceci me parait d’une importance assez secondaire. Selon toute probabilité l’auteur n’a 
compris le genre enharmonique dans son tableau que pour se conformer ἃ la tradition. 
Il est douteux que ce genre fat réellement exécuté, et surtout chanté, a l’époque de la 
rédaction de notre document. Voici les trois €chelles enharmoniques; les notes accordées 
par relachement arbitraire sont précédées d’un astérisque : 


— 


116. corde. 
Prosiamban. 
g¢ corde. 
49 corde. 
Paramese. 
49 corde. 
Trite diézeugm. 
290 corde. 
Nete synemm. 
re corde. 
Neéte diézeugm. 


αὶ a 
ἘΣ 
ςο. 
e: 
o>. 
ony 


7° corde 
Chromat. més. 


8 
Η 
ss 
3 
5 


β 


Lydien enharmonique. . .. 


n 
ο 8 
Ἐν 
ν 
5 § 
w w 


Hypophrygien enharmonique . 


Hyperiastien enharmonique. .|. 


8. Le diagramme indique pour chacune des mains les notes exclusivement réservées ἃ la 
partie instrumentale ou krousis, soit pendant les repos de la partie vocale (ritournelles), sott 
dans V’accompagnement figuré exécuté par la main gauche du cithardde : Vauteur se sert ἃ cet 
effet du signe E, abréviation de κροῦσις. Ces notes sont pour la main drotte toutes les oxeiai 
ou harmoniques : siz ut, τέ, mig fay sol, lag; pour la main gauche la proslambanomene, τές, 
la γε, 6&, 5° et 4¢ corde : sil. ut; τές mi3. 

9. Le diagramme indique également pour chacune des mains les notes qui ἃ Voccaston 
pouvarent etre utilisées pour rvenforcer la partie vocale ou mélos; elles sont suivies du 
Signe ὧν" abréviation de μέλος (10). Ce sont dans la main droite les sons solz laz siz υἵ3 ré3 
mi; fa; sol; 182, dans la main gauche solz lag si bz et fa; sol; las. Néanmoins toutes ces 
notes restaient constamment a la disposition de la krousis. 

Pour bien comprendre cette double régle, il faut se rendre un compte exact de la 
signification précise qui, selon nous, doit étre attribuée aux mots krousis et mélos dans 
l'art de la citharodie, point spécial que l’auteur a eu en vue. 

Le mélos est la partie exécutée par la voix, et le redoublement exact de cette partie 
sur Vinstrument; la krousis comprend toute la partie instrumentale qui n’est pas une 
reproduction pure et simple de la partie vocale, donc : 4) l’accompagnement polyphone 
ou figuré exécuté pendant le chant; δ) les ritournelles intercalées dans les pauses du 
chant; ces ritournelles elles-mémes pouvaient étre polyphones. 

La krousis, telle que nous venons de la définir dans sa premiére acception, était 
confiée généralement a la main gauche du citharéde. Celle-ci, se servant des cinq doigts, 
pouvait déployer toute I’habileté dont elle était capable. Quant a la droite, armée du 
plectre, elle n’intervenait pendant le chant qu’a de certains moments et seulement pour 
soutenir la cantiléne. Pendant les ritournelles, au contraire, les deux mains prenaient 
part a l’exécution : la main droite faisait entendre la partie principale (p. 267). Nous 
avons pour appuyer ces assertions un texte des plus précieux. Apulée décrivant une 
statue qui représentait Bathylle, le mignon de Polycrate, dans I|’attirail d’un citharéde, 
s’exprime en ces termes: 

« Sa cithare, suspendue a un baudrier d’un travail exquis, est attachée de court; ses 
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« mains sont délicates, effilées. La gauche, en écartant les doigts, ébranle les cordes; la 
« droite, avec la pose propre a l’exécutant, approche le plectre de la cithare, comme si 
« elle attendait pour attaquer que la voix ait a faire une pause dans le morceau. 
« Pendant ce temps la cantiléne du citharéde semble couler de sa bouche arrondie et de 
« ses lévres doucement entr’ouvertes. » Florid., § 15. 

Revenons maintenant a notre tableau et analysons d’abord 16 réle de la main droite. 
Les sept sons harmoniques attribués a la krousts ne pouvaient naturellement avoir d’autre 
destination que celle-la, puisqu’ils se trouvent en dehors de l’échelle que parcourait 
la partie vocale dans le chant monodique (p. 254). D’autre part l'emploi de ces sons 
nécessitait le concours de la main gauche; ils ne pouvaient conséquemment entrer dans 
les passages polyphoniques. Selon toute apparence on ne les utilisait que pour les 
ritournelles. Quant aux neuf notes portant la désignation mélos, elles n’étaient employées, 
en dchors des vitournelles, que dans les moments ot le chanteur trouvait bon de redoubler 
la partie vocale. 

Pour la main gauche les choses se comprennent moins bien au premier abord. La 
proslambanomeéne est assignée a la krousts, ce qui est dans l’ordre, puisque cette note se 
trouve également en dehors de |’échelle vocale. Mais il est plus difficile de comprendre 
pourquoi, des dix cordes restantes, quatre seulement (sife μές γές mt3) sont réservées 
spécialement pour l’accompagnement, tandis que s#Dz, ainsi que solz laz et fa; sol; la; 
sont désignées pour doubler le mélos, fonction déja assignée a ces derniéres cordes 
dans la colonne de la main droite. La raison de cette anomalie apparente ne peut étre 
que celle-ci : afin de faciliter le doigt€, la main gauche en certaines circonstances était 
appelée ἃ suppléer a la main droite pour renforcer la partie vocale, notamment 
lorsqu’il y avait un assez grand intervalle a franchir rapidement. Ceci explique pourquoi 
le double emploi était limité aux trois cordes supérieures et aux trois cordes inférieures 
de l’échelle parcourue par la voix. En effet aucune difficulté semblable ne pouvait 
se présenter pour les cordes médianes de cette échelle. Il y avait donc des moments od 
la main gauche cessait de faire un accompagnement figuré au-dessus de la partie vocale, 
pour se borner a la doubler purement et simplement. En ce qui concerne la main gauche 
la régle se formulera donc ainsi : toutes les notes Enumérées dans la colonne qui lui 
correspond, ἃ l'exception de la proslambanomene, réservée pour les préludes et ritour- 
nelles, servaient ἃ l’accompagnement figuré ou polyphone de la partie chantante; mais 


en quelques occasions les cordes solz lag sib, et fa; sol; la; étaient appelées ἃ doubler 
a l’unisson la mélodie vocale. 


NOTES. 


(1) Il a été publié au XVIe siécle par Zarlin dans ses Sopplinents musicali (Venise, 
1588), |. VIII, p. 283; de notre temps il a été reproduit et commenté par Vincent, 
Notices suy divers manuscrits, Ὁ. 254-259; par Fétis, Mémoire suv (harmonic simultanée 
chex les Grecs et les Romains, p. 42-51; et enfin par M. Ruelle, Etudes sur l'ancienne musique 
grvecque, p. 38-43 et p. 113-115. 

(2) Je prends pour base le texte de M. Ruelle, le dernier publié, en y rétablissant une 
ligne omise par lui dans l’€numération des tons. 

(3) Pour l’emploi du mot diagramme chez les écrivains musicaux, voir les textes 
traduits ci-dessus : T. I, p. 433, note 3, et p. 435, note 2; T. II, p. 573, note 4. 

(4) La preuve de sa date relativement récente se trouve dans la nomenclature des 
tons, qui est celle de l’école néo-aristoxénienne (voir T. I, p. 251-252). D’autre part on 
est surpris d’y rencontrer le genre enharmonique, déja peu usité du vivant d’Aristoxéne. 
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Cette particularité archaique nous porterait a placer la rédaction du document a1’époque 
d’Adrien (voir ci-dessus, p. 618). 

(5) Cette observation est également confirmée par le canon qui accompagne notre 
tablature, lequel contenait originairement les nombres acoustiques correspondant a 
chacun des degrés du trope hypolydien. I] est précédé de Il’avis suivant : « Voici 
« la régle (ou démonstration scientifique) de la série [commune] qui précéde; elle est 
« applicable aux trois genres, diatonique, chromatique, enharmonique; on voit la 
« disposition et les divisions qui lui sont propres. » (Ici se trouvaient probablement les 
nombres acoustiques : ils manquent dans tous les Mss.) « Quand vous voudrez !’expéri- - 
« menter, faites une caisse en bois, c’est-a-dire un récipient de tambour; tendez une 
« corde par-dessus, et adaptez-y un chevalet [mobile]. Alors, faisant glisser le chevalet 
« selon les indications écrites a l’avance [conformément aux divisions susdites], vous 
« obtiendrex Véchelle du trope hypolydien, comme il est dit. » Cf. Vinc., Not., p. 257. 

(6) On trouve ici deux tons diésés, I'hyperéolien (ἢ) et Véolien (Ry Sy), que l’auteur 
anonyme ne mentionne pas parmi les échelles employées pour la citharodie (voir 
ci-dessus, p. 264-265; T.I, pp. 229 et 263). Par contre l’absence du ton iastien ne se 
justifie pas et provient sans doute d’une erreur de copiste. 

(7) Les deux cordes immuables sont les mémes que chez Ptolémée (voir ci-dessus, 
p. 266). 

(8) Un appareil de cette espéce se voit distinctement sur une peinture pompéienne a 
lencaustique, représentant Apollon jouant de la lyre. Cette peinture, qui provient de la 
maison de Castor et Pollux, est conservée au British Museum. 

(9) Le mécanisme de l’instrument, tel que nous l’avons exposé, ne se préte pas a 
l’exécution d’échelles chromatiques pures, mais seulement d’échelles mixtes, composées 
d’un tétracorde chromatique et d’un tétracorde diatonique. Au reste c’étaient !a les 
seules qui fussent réellement en usage (voir T. I, pp. 290, 326 et passim). 

(10) Il est presque superflu de faire observer ici combien le changement de ὁ en p et 
celui de A en A sont naturels et ont des probabilités en leur faveur. Je me bornerai a. 
faire remarquer que Zarlin a z dans le premier compartiment de droite. 


§ V.— SUR LE SENS DE QUELQUES MOTS RELATIFS AU MECANISME DE LA SYRINGE (p. 276, 


note 4), PAR AUG. WaAGBNER. 


Les mots dont nous voulons surtout parler ici sont deux composés du verbe craw 
(je tive) : ἀνασπάω (je tive en haut), κατασπάω (je tive en bas). Trois textes principaux 
entrent en ligne de compte pour déterminer la signification de ces mots : Aristoxéne, 
Elém. harm., p. 20-21 (Meib.), Aristote, de Audibilibus, p. 804, a (Bekk.), et Plutarque, 
Non posse suav. viv., p. 1095. — Voici d’abord le passage d’Aristoxéne : τάχα γὰρ ὁ τῶν 
παρθενίων αὐλῶν ὀξύτατος φθόγγος πρὸς τὸν τῶν ὑπερτελείων βαρύτατον μεῖζον dy ποιήσειε 
τοῦ (1) εἰρημένου τρὶς διὰ πασῶν διάστημα, καὶ κατασπασθείσης γε τῆς σύριγγος ὁ τοῦ 
συρίττοντος ὀξύτατος πρὸς τὸν τοῦ αὐλοῖντος βαρύτατον μεῖζον ἄν ποιήσειε τοῦ ῥηθέντος 
διάστημα (2). 

Pour bien comprendre ces mots il faut avoir présent ἃ l’esprit que peu de lignes plus. 
haut Aristoxéne a limité a deux octaves et demie ]’étendue de la voix humaine et des 
instruments. « En effet, » dit-il, « nous n’atteignons pas l’intervalle de trois octaves. 
« Mais, » ajoute-t-il, « cette étendue doit étre déterminée d’aprés la portée et les limites 
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« d’un seul et méme instrument (3). En effet le son le plus aigu des flétes virginales 
« comparé au son le plus grave des chalumeaux plus-que-parfaits en sera apparemment 
« distant d’un intervalle plus grand que cette triple octave; et Ja syringe (monocalame) 
« étant raccourcie, le son le plus aigu produit par l’artiste jouant de cet instrument, 
« comparé au son le plus grave donné par un joueur de chalumeau, sera distant de ce 
« dernier son d’un intervalle plus grand encore. » 

M. Ruelle a traduit les mots καὶ κατασπασθείσης γε τῆς σύριγγος par: « De plus (du 
« moins lorsque l’artiste presse fortement [de ses lévres] la syrinx).... » Et il ajoute en 
note : « Littéralement suce (?), en grec κατασπασθείσης. Gogavin a traduit fistulae 
« avulsae, et Meibom diducta magis ligula.... Notre intention est de revenir un jour sur 
« ce point inexploré de l’aulopée antique. » 

Nous ne savons si depuis 1870, époque a laquelle a paru sa traduction des Eléments 
harmoniques d’Aristoxéne, M. Ruelle a donné suite a l’intention manifestée dans cette 
note. Quoi qu’il en soit, il est certain que la maniére dont il a rendu le mot κατασπασθείσης 
n’est soutenable a aucun point de vue. D’abord κατασπάω, fe tive en bas, ne peut évidem- 
ment pas signifier je suce. 11 ne peut pas non plus étre question de presser la syvinz de ses 
levves, car ainsi qu’on 1᾽4 montré ci-dessus (p. 274 et suiv.), la syyinx est un instrument 
a bouche biseautée, dont le sifflet, a la différence de l’anche, se compose de parties 
absolument fixes, et ne saurait par conséquent subir de modification a la suite d’une 
pression plus ou moins forte exercée par les lévres. 

Ce que nous venons de dire prouve également que la traduction de Meibom 
(diducta magis ligula) est inadmissible. Car le mot ligula désigne l’anche, et nous 
venons de voir que la syringe n’en a pas. D’ailleurs Meibom déclare naivement qu’il 
ne comprend pas le passage en question. I termine la note qu’il y a consacrée par ces 
mots honnétes : non intelligo. 

Nous ne savons trop ce que Gogavin avait dans l’esprit en traduisant fistulae avulsae. 
A-t-il donné ici a fistula le sens de siffiet? Cela n’est pas impossible, car on a vu plus 
haut que, d’aprés un passage de Plutarque, généralement mal compris, le mot syrinz 
désigne parfois, non point la flite entiére, mais la partie supérieure seulement, renfer- 
mant le canal d’insufflation et la bouche biseautée (p. 276 et suiv.). Cette partie, le sifflet, 
pouvait se détacher du reste de l’instrument, et en ce sens on pourrait parler d’une fistula 
divulsa. Mais méme en supposant, ce qui est peu probable, que tel soit le sens attribué 
par Gogavin aux mots κατασπασθείσης γε τῆς σύριγγος, nous prétendons que cette signi- 
fication est incompatible avec l’ensemble du texte d’Aristoxéne. En effet, le célébre 
musicographe ne peut pas avoir eu en vue le son produit par le εὐθεῖ séparé de la flate , 
parce que ce son est unique, tandis qu’Aristoxéne parle du son le plus aigu produit par 
l’artiste jouant de cet instrument (ὁ τοῦ συρίττόντος ὀξύτατος). La σύριγξ κατασπασθεῖσα 
produisait donc plusieurs sons, et n’était point par conséquent un simple sifflet. 

Nous ne sommes parvenu jusqu’icit qu’a un résultat négatif. Voyons s’il n’y a rien 
a tirer du passage d’Aristote que nous examinons également au § VII : « Les sons 
« épats sont ceux qui se produisent lorsque le souffle s’échappe a la fois en quantité 
« considérable. C’est ce qui donne plus d’épatsseur ἃ la voix des hommes et au son 
« des chalumeaux parfaits, surtout lorsqu’on les remplit de souffle. Φανερὸν δ᾽ ἐστὶν" 
« καὶ γὰρ ἂν πιέση τις τὰ ζεύγη, μᾶλλον ὀξυτέρα ἡ φωνὴ γίγνεται καὶ λεπτοτέρα. Καὶν 
« κατασπάση Tis τὰς σύριγγας, xdv δὲ ἐπιλάβη, παμπλείων ὁ ὄγκος γίγνεται τῆς φωνῆς 
« διὰ τὸ πλῆθος τοῦ πνεύματος, καθάπερ καὶ ἀπὸ τῶν παχυτέρων χορδῶν. » 

Voici comment Francois Patricius a traduit ce passage (éd. de Berlin, p. 390, ὃ): 
« Clarum id est : etenim si comprimat juga magis, acutior fit et tenuior. Et sit quis trahat 
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« fistulas vel apprehendat, amplior fit moles vocis ob multitudinem spiritus, stcuts etiam a 
« crassioribus chordts. » 11 est clair que Patricius n’a rien compris a ce passage. Sans 
parler du mot juga, qui probablement n’avait pour lui aucun sens (v. ci-aprés, § VII), 
que peut signifier « Et si quis trahat fistulas vel apprehendat? » 

Pour nous il est clair que le texte d’Aristote doit subir une légére modification 
avant de pouvoir étre traduit convenablement (v. § VII). En effet, il résulte a toute 
évidence du passage précité d’Aristoxéne que la σύριγξ κατασπασθεῖσα avait des sons 
plus aigus que celle a laquelle on n’avait pas fait subir cette modification, tandis 
qu’Aristote, d’aprés le texte de Bekker, dirait précisément le contraire. Or, 11 nous 
parait trés-difficile d’admettre une pareille contradiction entre deux auteurs également 
compétents, appartenant a peu prés a la méme Epoque (4) et mentionnant l'un et l'autre, 
non pas une théorie abstraite, mais un fait matériel, facilement vérifiable. I] faut 
donc, nous semble-t-il, modifier le texte d’Aristoxéne ou celui d’Aristote. Quant 
au premier, nous ne voyons guére la possibilité de le changer, tandis qu’il suffit de 
ponctuer autrement le second et d’y remplacer le deuxiéme κἂν par ἄν, pour le mettre 
parfaitement d’accord avec le premier. En d’autres termes, il faut mettre une virgule 
aprés λεπτοτέρα et un point aprés σύριγγας. De cette fagon non-seulement on met 
Aristote d’accord avec Aristoxéne, mais on obtient une construction beaucoup meilleure : 
καὶ γὰρ dy —, xdvy —. Ay δὲ. Sans le changement de ponctuation que nous préconisons, 
le dé ne se justifierait que difficilement. Maintenant nous pouvons traduire: « En effet, le 
« son est plus élevé et plus fin, soit qu’on pince l’embouchure [des chalumeaux], soit 
« qu'on raccourcisse les flites. Mais lorsqu’on les allonge, le volume du son devient plus 
« ample, a cause de la quantité de souffle [mis en mouvement], comme c’est aussi le 
« cas pour les cordes, qui ont une plus grande €paisseur. » 

On voit par ce passage αυ᾽ ἐπιλαμβάνω est l’opposé de κατασπάω. L’action exprimée 
par le premier de ces verbes abaisse le diapason de la syringe, tandis que celle qui est 
indiquée par le second produit le contraire. Or, on ne peut hausser le diapason d’une fldte 
qu’en raccourcissant l’espace compris entre l’embouchure et les trous latéraux. 11 est 
donc clair qu’ ἐπιλαμβάνειν doit signifier ici allongey, comme nous |’avons traduit et que, 
par conséquent, κατασπᾶν doit signifier raccourctr. 

On peut assez facilement se faire une idée de cette double opération. 1] suffit, en effet, 
de se représenter la syringe comme composée de deux piéces s’emboftant l’une dans 
l'autre, de fagon que l’on puisse raccourcir ou allonger a volonté la partie de l’instrument 
comprise entre l’embouchure et le premier trou latéral. Cette disposition semble méme 
avoir été nécessaire pour que dans une synaulie, par exemple (p. 359), une fiite et un 
chalumeau construits d’aprés un diapason a peu prés semblable pussent se mettre 
aisément en parfait accord. Faire rentrer l’une de ces piéces dans l'autre s’appelait 
κατασπᾶν; l’en faire sortir pour allonger l’instrument s’appelait, d’aprés Aristote, 
ἐπιλαμβάνειν. 

Voyons maintenant si nous pourrons encore tirer quelque lumiére du passage de 
Plutarque. Aprés avoir parlé du bonheur qu’ont dd éprouver Aristote, Théophraste; etc., 
a discuter sur les choeurs, a résoudre les questions se rattachant aux instruments a vent, 
aux rhythmes et aux harmonies, il ajoute : « Comme, par exemple, pourquoi de deux 
chalumeaux égaux [en longueur] c’est le plus étroit qui donne le son le plus grave (5); 
καὶ διὰ τὶ τῆς σύριγγος ἀνασπωμένης, πᾶσιν ὀξύνεται τοῖς φθόγγοις, κλινομένης δὲ, πάλιν 
βαρύνει, καὶ συναχθεὶς πρὸς τὸν ἕτερον [βαρύτερον], διαχθεὶς δ᾽ ὀξύτερον ἠχεῖ. 

Diibner traduit, ἃ la suite de Wyttenbach : « Cur fistula sursum elata omnes sonos 
« acutioves, inclinata rursus graviores reddat ? Cur cum alteva st conjungatur, gravius ; sola 
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« autem, acutius sonet ? » Cette traduction est ambigué, car on ne sait si, dans !’esprit 
du traducteur, fistula est un ablatif ou le sujet de veddat. Toutefois, ἃ en juger par 
la ponctuation, c’est apparemment a cette derniére supposition qu’il faut s’arréter. Or, 
elle ne s’accorde nullement avec le texte de Plutarque; car méme en admettant que du 
génitif absolu τῆς σύριγγος ἀνασπωμένης on puisse tirer, comme sujet de ofuveras, le 
nominatif ἡ σύριγξ, encore faudrait-il plus loin écrire συγα χθεῖσα et διαχθεῖσα au lieu de 
guvay eis et diay bets. Mais on ne saurait pas, nous semble-t-il, justifier ce génitif absolu, 
alors qu’il était si simple d’écrire ἡ σύριγξ ἀνασπωμένη ou ἀνασπασθεῖσα. I] faudra donc 
traduire : « Et pourquoi, la syringe étant tirée vers le haut, tous les sons [de I’instrument] 
« haussent-ils, alors qu’ils s’abaissent la syringe étant inclinée? Et pourquoi [l’instrument] 
« joint a l’autre résonne-t-il plus bas, tandis qu’isolé il produit un son plus élevé ? » 

Si cette traduction, comme nous le pensons, est exacte, on voit que le mot σύριγξ 
ἃ ici une signification différente de celle que nous avons dQ lui attribuer dans Aristoxéne 
et dans Aristote. De méme qu’au ch. 21 (W., ὃ XIV) du traité de Musica, nous devrons 
le traduire ici par siffiet (v. plus haut, p. 277). Dés lors il n’y a aucune contradiction 
entre le texte de Plutarque et ceux d’Aristoxéne et d’Aristote. Plutarque dit que le 
SIFFLET de la flite étant ἐΐγέ vers le haut, τῆς σύριγγος ἀνασπωμεένης, tous les sons de 
instrument haussent, tandis qu’Aristoxéne et Aristote affirment que lorsqu’on raccourcit 
la SYRINGE (c’est-a-dire l’instrument entier), le méme résultat est obtenu, τῆς σύριγγος 
κατασπασθείσης. 

En ce qui concerne le sens des mots i] n’y a dans tout ceci rien, ce semble, qui doive 
nous arréter sérieusement. Mais pour ce qui est de l’assertion méme de Plutarque, 
d’aprés laquelle les sons de la flite hausseraient ou baisseraient, suivant que le sifflet est 
élevé ou incliné, toutes les expériences que j’ai faites ἃ cet égard avec M. Gevaert 
n’ont donné aucun résultat satisfaisant, et j’en suis réduit ἃ dire modestement avec 
Meibom : non inftelligo (6). 


NOTES. 


(1) Les manuscrits (sauf R) portent τοῦτ᾽ εἰρημένου, ce qui ne nous parait pas défen- 
dable. 11 faut, avec Marquard, écrire τοῦ εἰρημένου ou, pour tenir compte de l’indice 
fourni par le 7 superflu, τοῦ προειρημένου. 

(2) Le texte porte διαστήματος. Nous croyons qu'il faut, comme plus haut, lire 
διάστημα. Pour que la pensée d’Aristoxéne fit clairement exprimée, il faudrait aussi 
intercaler avant le dernier μεῖζον le mot ἔτι, comme !’ont fait sentir dans leurs traductions 
Meibom, Marquard et M. Ruelle. 

(3) M. Ruelle ne parait pas avoir compris ce passage. 11]᾿ ἃ traduit de fagon a rendre 
inintelligible la suite du raisonnement d’Aristoxéne. 

(4) Si le fragment de Audibilibus n'est pas d’Aristote, ce que nous admettons sans 
difficulté, 11 doit au moins avoir pour auteur un écrivain de l’école aristotélicienne 
postérieur de peu d’années au philosophe de Stagire. 

(5) Ce fait complétement exact, bien que peu connu, est aussi mentionné par Porphyre 
(ci-dessus, p. 288, note 2). 

(6) M. Marquard, dans son édition d’Aristoxéne (Berlin, 1868), a consacré (p. 256 et 
suiv.) une note assez étendue ἃ la signification des mots κατασπᾶν et ἀνασπᾶν. Nous 
sommes d’accord avec lui lorsqu’il dit que dans le texte d’Aristoxéne κατασπᾶν doit se 
traduire par raccourciy. Mais nous ne pouvons admettre que la syringe dont parle 
Aristoxéne ἃ cet endroit soit la syringe polycalame ou filite de Pan (voir plus haut, 
Pp. 275 et suiv.). En ce qui concerne le passage de Plutarque, nous sommes étonné que 
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M. Marquard en ait complétement méconnu le sens, car, ainsi que nous I’avons montré, 
les masculins συναχθείς, διαχθεὶς et τὸν ἕτερον indiquent suffisamment que le sujet 
d’ofuvéras, βαρύνει (ou βαρύνεται, comme le propose M. Marquard) et ἠχεῖ est αὐλὸς 
et non σύριγξ. 


gs VI. — SUR LES INSTRUMENTS A VENT (AULOI OU TIBIAE) DECOUVERTS A POMPEI (p. 280, 
note 3), ET SUR D'AUTRES INSTRUMENTS DE MEME GENRE QUI SE TROUVENT AU 
BRITISH MUSEUM. 


Les quatre tibiae (chalumeaux) de Pompéi, dont le Conservatoire de Bruxelles posséde 
des fac-simile d’une exactitude parfaite exécutés par M. Victor Mahillon, facteur-habile 
et conservateur du Musée instrumental dudit Etablissement, ont été mises au jour il y a 
treize ans (1). Tous ces instruments ont un tuyau cylindrique en ivoire, percé de 11, 12 
ou 15 trous, sur lequel glissent, sans déperdition d’air, autant de douilles ou viroles 
en argent, munies chacune d’un trou s'adaptant exactement a celui qui est percé dans 
le tuyau. Selon la position de la douille le trou est ouvert ou fermé; I’exécutant pouvait 
ainsi supprimer les trous dont il n’avait momentanément pas besoin (2). . 

La maniére dont on faisait mouvoir les douilles ne se voit pas clairement. Mais on 
peut la soupgonner avec vraisemblance par un renseignement précieux du grammairien 
grec Arcadius (3). Cet auteur, qui parait avoir vécu au III¢ siécle de l’ére chrétienne, 
dit que « l'on a imaginé de fermer et d’ouvrir les trous pratiqués dans les auloi au 
« moyen de certaines cornes ou tuyaux ἃ pointe (4), que l’on tourne vers Je haut ou vers 
« le bas, en dedans ou en dehors. » II est amené a parler de ce mécanisme a propos de 
ce que l’on appelle en grec l’esprit doux et l’esprit rude. Voici une autre partie de son 
texte: « I] (l’inventeur de l’écriture grecque) a fait des signes pour l’aspiration, semblables 
« ἃ des cornes, assignant une forme unique a chacune des aspirations. Ce signe est 
« semblable a certain objet qui s’applique a l’aulos et ‘par lequel, lorsqu’on le tourne en 
_« dedans ou en dehors, on nous a appris a fermer et a ouvrir !’issue au souffle. » Tout le 
monde connait les signes dont il s’agit; ils ont la forme d’une corne ou d’une lunula C). 
Selon toute apparence ces cornes ou tuyaux a pointe s’engageaient dans les anneaux 
qui se voient encore sur les cétés du tube, vis-a-vis de quelques-uns des trous; on les 
manceuvrait a peu prés comme les clefs de nos instruments en bois. 

Nous avons décrit plus haut l’étendue des chalumeaux pompéiens, et déterminé les 
diverses échelles qui pouvaient s’y exécuter (p. 295-296). Néanmoins a ce dernier point 
de vue nous devons nous occuper un moment encore de !’un des quatre instruments, 
celui que nous désignons par la lettre A; son échelle présente quelques anomalies assez 
embarrassantes. Outre les neuf sons nécessaires a l’exécution des mélodies diatoniques 
du ton lydien (D) et du ton hypolydien (4) : 


γέ, miz faz sola laz sid, sifa ut, ve3, 


nous y remarquons d’abord un sol {2 (ou /a D2) et un ut #3 (ou γέ 9.) qui ne se trouvent en 

relation de quinte ou de quarte (justes) avec aucun des neuf susdits sons, et ne peuvent 

par conséquent avoir été utilisés pour des échelles diatoniques. Selon nous il n’y a 

qu’une maniére de justifier la présence de ces deux notes, c’est de donner au sold, la 

valeur de JaD., a l’utd; celle de 7éD;, et de les assigner a l’échelle chromatique du ton 

hypodorien : 
(fas) vés réb; ut, (siP2) lah. lab, sole faz. 
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En outre la tibia A fait entendre deux ut;, le premier juste pour une oreille moderne 
(trou 9), le second trop bas d’un dsésis enharmonique (trou 8). Il est a remarquer que 
tous deux correspondent a une seule douille, laquelle en ouvrant I’un des trous ferme 
autre; les sons en question n’étaient donc jamais employés dans une méme mélodie. 
On ne pouvait utiliser I’st; le plus grave que dans certains chroat, par exemple dans le 
diatonique amolli (T. I, p. 317) mélangé avec le diatonique ordinaire 


Tétracorde. Tétracorde. 


ae | τ 
γέ: ut; 51 b. laz 5012 fa2 miz Yré2. 


De ces deux particularités nous conclurons que I’instrument A était réservé pour I’exécu- 
tion de certaines mélodies dont la modulation offrait un caractére spécial. 


Le Musée du Conservatoire de Bruxelles posséde aussi des fac-simile de deux auloit 
grecs découverts dans une tombe prés d’Athénes (5). Tous deux ont un tuyau de bois de 
sycomore ; ils sont de perce cylindrique étroite, comme ceux de Pompéi, avec cing trous 
latéraux d’un cété et un trou de l’autre. Les trous sont de forme ovale, ce qui permet de 
les boucher partiellement et de baisser ainsi leur intonation d’un demi-ton. L’un des 
instruments (n° 420) fait entendre les sons suivants, par rapport au diapason antique, 
plus bas d’une tierce mineure que le nétre : 


(Lich. hyp.). (MESE). (Nete syn.). 
55 ee -ΞΞ oe  _ -- 
ce be p= (beh —te— -ὑπ)ῆε)- —to— = 
0 2 3 4 5 6 


Le second instrument du British Museum (n° 421 du Musée du Conservatoire de 
Bruxelles) produit l’échelle : 


(Lich. hyp.). (MESE). (Neéte syn.). 
es “belis— —be— = 
“pao es | -° aa 
bo 1 2 3 4 5 6 


Les intervalles que produit le son le plus grave (0) avec les sons 3, 4, 5 et 6 sont 
identiques sur les deux instruments. Tout fait donc supposer qu’il devait en étre de 
méme pour les intervalles qu’il formait avec les sons 1 et 2; probablement la différence 
qui se remarque a cet endroit dans les deux instruments provient d’un défaut de fabrica- 
tion, ce qui n’aurait rien d’étonnant pour des instruments de pur apparat. Je suppose 
que par rapport a la fondamentale le trou 1 faisait tierce mineure (comme sur le premier 
de ces instruments) et le trou 2 quarte juste (comme sur le dernier). Quoi qu’il en soit, 
nous reconnaissons dans le premier instrument un chalumeau parfait en ton mixolydien 
(voir ci-dessus, p. 299), dans le dernier un chalumeau hémiope en ton hypodorien-octave 
(voir p. 300); les deux instruments s’étendent de la lichanos hypaton a la nete synemménon. 


NOTES. 


(1) La notice que le chef des soprastants a bien voulu prendre sur le journal des fouilles 
porte ce qui suit : Intorno al luogo del trovamento di quattro tibie antiche di Pompei, esse son 
rinvenute a di 10 Dicembre 1867, nella casa di Caio Vibio, n° 18, REGIONE vi1 — IsoLa 11 — 
Via Prima — 3° cubicolo a dritta. Cf. FIoRELLI, Guida di Pompei, p. 58. 
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(2) Voir le Catalogue du Musée instr. du Conserv. de Bruxelles, pp. 33, 306 et suiy. — 
L’instrument A a onze trous, dont un seul (n° 8) est fermé. — L’instrument B a douze 
trous, dont deux sont bouchés (n° 4 et 7). — L’instrument C a onze trous; quatre sont 
fermés (1, 4, 5 et 6). — L’instrument D a quinze trous; sept sont fermés (n° 1, 3, 5, 6, 
8, 9 et 10). 

(3) Ces citations sont prises dans Saumaise, Plinian. exercit., T.1, p. 84-85. 

(4) Texte : κέρασι τισὶν ἣ βόμβυξιν ὑφοκρίοις. Saumaise propose de lire ἢ βόμβυξι καὶ 
ὑφολμίοις, ce qui est totalement inadmissible. Le mot ὑφοχρίοις n’existe pas dans les 
dictionnaires, mais ὄκρις signifiant pointe, on pourrait traduire littéralement : ayant une 
pointe ἃ Textrémité inféricure ou se terminant en pointe au bas (A. W.). 

(5) Voici au sujet de ces instruments quelques passages d’une lettre écrite ἃ M. Victor 
Mahillon par M. A. S. Murray, conservateur au British Museum, sous Ja date du 
5 septembre 1878. « With vegard to the flutes of sycamore wood, all that me know of them is 
« derived from Fauvel, in the Magasin encyclopédique 1809, pt. II, p. 363, who there 
« describes the contents of a tomb discovered on the road from Athens to Eleusis. Part of the 
« contents, viz. the lyre and flutes, came to the British Museum with the Elgin collection.... 
« Fauvel calls it the tomb of a priestess, but there was nothing found in it which would 
« not rather suit a male figure. Nothing indicates the date, unless M. Fauvel was correct in 
« comparing the ornaments of the wood coffin whith those of the architecture of the Evichtheum, 
« which is known to have been in course of erection during the Peloponnesian war. An 
« inscription in the British Museum contains a report of the state of the buildings in the 
« year B.-C. 409, in which year they were still unfinished. » 


§ VII. — SUR LA SIGNIFICATION DU MOT ZEUGOS ET DE QUELQUES AUTRES TERMES SE 
RAPPORTANT AUX INSTRUMENTS A ANCHE (p. 286), par Ava. WAGENER. 


Tout ce qu’on a dit de la signification du mot sesgos, employé pour désigner une des 
parties de l’aulos, est en contradiction formelle avec les textes qui en parlent d’une 
maniére explicite. Partant de l’idée précongue que ce mot devait indiquer l’accouplement 
de deux choses égales, ἃ l’instar du joug (zeugos) qui unit une couple de beeufs, on Ia 
mis en rapport avec la double fldte (1). Mais on ne saurait invoquer aucun texte a 
Y'appui de cette interprétation, tandis que la véritable signification du mot zeugos se 
dégage clairement de l’examen attentif et de la comparaison d’un chapitre de Théophraste 
et de deux passages d’Aristote. 

Voici d’abord ces derniers textes littéralement traduits : 

De Audib., p. 802, Ὁ (€d. Bekker): « II faut aussi que les anches (yAwrras) des auloi 
soient compactes, lisses et uniformes, afin que, grace a elles, le souffle qui les pénétre 
soit de méme doux, uniforme et sans intermittence. C’est pourquoi les zeugé humectés 
« et imbibés de salive ont un son plus moéileux, tandis que secs ils donnent un mauvais 
« son. Car l’air qui traverse un [corps] humide et lisse est doux et uniforme. La preuve 
« c’est que le souffle lui-méme, lorsqu’il est chargé d’humidité, va beaucoup moins se 
« heurter contre les zeugé et se disperser, tandis que s'il est sec, il s’accroche davantage 
« et rend par sa violence l’attaque plus dure. » 

Ibid. p. 804, a: « Les sons épais sont ceux qui se produisent lorsqu’une grande quantité 
« de souffle se projette simultanément au dehors. C’est ce qui donne plus d’épaisseur a 
« la voix des hommes et aux sons des chalumeaux parfaits (v. p. 286 et suiv.), surtout 
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lorsqu’on les remplit de souffle. La preuve c’est que lorsqu’on pince les zeugé, le son 
est plus élevé et plus fin. I] en est de méme lorsqu’on raccourcit les syringes (2). 
Mais lorsqu’on les allonge, on obtient un son beaucoup plus plein, a cause de la 
« quantité de souffle [qui s’y engage], comme c’est aussi le cas pour les cordes qui ont 
« une plus grande épaisseur. » 

Maintenant, voici le texte de Théophraste, Hist. plant., IV, 11, (€d. Wimmer) : « On 
« dit qu’il y a deux espéces de roseaux : celui pour les instruments a vent (l’aulétique) et 
« Pautre.... Ce qu’on raconte au sujet du roseau pour instruments, a savoir qu'il pousse 
« tous les neuf ans, en vertu d’une loi naturelle, n’est pas exact. En somme il se produit 
« lorsqu’il y a crue du lac [d’Orchoméne].... Le roseau aulétique réussit lorsqu’aprés de 
« fortes pluies l'eau demeure pendant deux ans au moins.... On dit, et la chose parait 
« exacte, que lorsque le lac gagne en profondeur, le roseau atteint [dés la premiére année 
« toute] sa longueur, mais que Il’année suivante seulement, en demeurant sur place, il 
« atteint sa maturité. On ajoute que le roseau arrivé a maturité est celui qui sert a 
« fabriquer des zeugé (te roseau zeugite), tandis que celui dont l’eau s’est retirée est le 
« bombyctos (le roseau pour tuyau). On dit qu’il (le roseau zeugste) différe en général des 
« autres roseaux par je ne sais quoi de plantureux: il est plus plein, plus charnu et a 
« dans l'ensemble un aspect féminin. Son feuillage est plus large et plus clair, et il a-la 
« panicule plus petite que les autres; quelques [exemplaires] méme n’en ont pas du tout, 
« ce qui fait qu’on les appelle des ecunuques. On prétend que ceux-ci sont les meilleurs 
« pour les zeugé, mais que bien peu réussissent pendant la fabrication. Avant l’€poque 
« d’Antigénide (v. 380 av. J. C.), lorsqu’on jouait sans ornements, la coupe, dit-on, se 
« faisait au mois de Boédromion, vers le lever du Bouvier (mi-septembre). Celui que l’on 
« coupe alors ne peut étre employé que plusieurs années plus tard; il doit étre joué 
« longtemps avant [de pouvoir servir] et l’ouverture [τὸ στόμα] des anches se contracte, 
« ce qui est utile pour le jeu ordinaire (3). Mais lorsqu’on en vint a la musique figurée, 
« ’époque de la coupe fut changée; car on coupe maintenant le roseau au mois de 
« Scirrophorion ou d’Hécatombéon (juin), un peu avant le solstice d’été, ou a cette 
« époque méme. On peut l’employer au bout de trois ans; il ne doit pas étre joué 
« longtemps et les anches se prétent aux entrebaillements (4) nécessaires pour jouer des 
« morceaux de virtuosité. Telles sont donc les époques de la coupe du [roseau] zeugite. 
« Quant a la maniére de le travailler, la voici.... En été on le coupe aux neeuds.... On 
« laisse a la partie comprise entre deux nceuds le nceud supé€rieur.... Les entre-nceuds les 
« plus propres a la fabrication des zeugé sont ceux qui occupent le milieu du roseau; les 
« entre-nceuds les plus rapprochés des branches fournissent les zeugé les plus doux; ceux 
« qui sont voisins de la racine fournissent au contraire les plus durs. Les anches faites 
« du méme entre-nceud sont, dit-on, d’accord entre elles, tandis que les autres ne le sont 
« pas. L’anche prise du cété de la racine est pour le tuyau de gauche (le plus aigu, 
« v. p. 290); celle que l’on prend du cété des branches est pour le tuyau de droite 
« (le plus grave). Lorsque l’entre-nceud est coupé en deux, l’ouverture (τὸ στόμα) de 
« chaque anche se trouve du cété de l’incision. Si les anches sont faites autrement, elles 
ne s’harmonisent pas. 


Pour peu qu’on se donne la peine de lire attentivement les passages que nous venons 
de transcrire, on verra clairement que le zeugos ne peut étre autre chose que l’embouchure 
de l’aulos. En effet, d’aprés Aristote, il est imbibé de salive, et lorsque cet auteur dit qu’en 
le pingant on rend le son plus élevé et plus fin, il ne peut étre question que de l’action 
exercée sur le zeugos par les lévres. La preuve c’est qu’Aristote emploie le méme mot 
(πιέζειν) dans le passage suivant (5) du de Audib., p. 801, Ὁ: « Quand les anches sont 
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« plus étroitement unies [au bec], le son devient plus dur et plus éclatant lorsqu’on les 
« pince davantage au moyen des lévres, parce qu’alors le souffle est projeté avec plus de 
« violence. » D’autre part, le xeugos n’est pas la méme chose que l’anche (γλώττα). Ceci 
n’a pas besoin de démonstration pour ceux qui connaissent le langage précis d’Aristote 
et de Théophraste, lesquels n’emploient jamais des synonymes inutiles, propres a intro- 
duire de la confusion dans l’esprit. Toutefois il doit y avoir une étroite relation entre le 
zeugos et l’anche. En effet les entre-neuds du roseau zeugtte servent a la fabrication des 
zeugé. Mais ces mémes entre-nceuds servent aussi a la confection des anches. Qu’est-ce 
a dire? C’est que l’entre-nceud est d’abord divisé en deux parties, probablement égales, 
dont chacune sert a fabriquer un zeugos. Celui-ci s’obtient ensuite en pratiquant dans le 
demi-entre-nceud une incision longitudinale, de telle sorte que l'une des deux parties 
ainsi obtenues soit assez mince pour pouvoir vibrer comme une anche (yAwrra, lingula). 
Elle peut par l'une de ses extrémités rester attachée a l’autre partie, comme dans 
l'arghoul des Arabes (6). Elle peut aussi en étre détachée, sauf a s’y rajuster ensuite 
au moyen d’un fil ou autrement. C’est ce dernier procédé qui parait avoir été pratiqué 
habituellement a l’Epoque alexandrine, puisque les aulétes avaient alors un récipient 
spécial (γλωττοκομεῖον) pour y enfermer leurs anches (v. Pollux, II, 103; X, 153). 
La partie du demi-entre-nceud dont on avait détaché l’anche était selon toute proba- 
bilité ce que l’on appelait holmos (voir ci-dessus, p. 285). En effet, d’aprés Pollux (IV, 70), 
les holmoi et les hypholmia sont des parties constitutives de l’audos. D’autre part Hésychius 
définit ainsi 1’ ὑφόλμιον, 8. ν., μέρος τοῦ αὐλοῦ πρὸς τῷ στόματι, ἡ αἱ γλωττίδες (7). C'est 
donc une partie de l’awlos qui est voisine de la bouche, et dans laquelle s’engage |’anche. 
Pollux (X , 114) de son cété dit, comme du reste l’indique l’étymologie, que l'hypholmion 
est 1 ὑπόθεμα, le support de l’holmos. Ces deux explications sont exactes l'une et l’autre, 
parce que l’holmos et l’anche s’engageaient I’un et l’autre dans l’hypholmion (8), ot ils se 
trouvaient réunis sous le nom de seugos. L’holmos et l'anche sont étroitement liés Pun 
a l’autre; isolés ils ne rendent aucun son et c’est apparemment pour ce. motif que les 
Grecs ont donné a Il’embouchure de leurs chalumeaux le nom de szeugos. 


NOTES. 


(1) Volkmann s'exprime ainsi a la page 143 de son commentaire sur le traité de Mustca 
de Plutarque : « Duplex autem [tibia] aut ex duobus constat monaulis, aut ex binis calamis, 
« unde cuvwpides αὐλῶν dixit Nonn. Dionys., XX, 301, per unam lingulam conjunctis, cus 
« jam non γλωσσίὶς sed ζεῦγος nomen erat. » Or, il est Evident que la phrase de Nonnus, 
laquelle n’est d’ailleurs qu’une circonlocution poétique de la flite double, ne prouve rien 
quant a la signification du mot ζεῦγος ; et quant ἃ un tuyau double produisant plusieurs 
sons ἃ la fois au moyen d’une seule anche, il constitue une pure impossibilité physique. 

(2) Au sujet de ce passage difficile voir le § V du présent Appendice, p. 641 et suiv. 

(3) L’édition de Schneider porte πρὸς τὴν διακτορίαν ; celle de Wimmer π΄. τ. diaropiay. 
Aucune de ces legons ne donne un sens convenable. Asaxropia veut dire service; διατορία, 
d’aprés la Signification de διάτορος, devrait indiquer un jeu pénétvant, ἃ grande ῥογίέε. 
Or, il faudrait un mot indiquant un jeu sémple. Pline traduit (Nat. hést., XVI, 36, 171) : 
« Quod erat illis theatrorum moribus utilius. » Je n’ai pas encore réussi a trouver une 
conjecture satisfaisante pour remplacer le texte fautif des manuscrits. 

(4) Le texte traditionnel porte le mot κατασπάσματα, qu’on a vainement essayé 
jusqu’ici d’expliquer d’une fagon convenable. Pline traduit 1. 1. : « apertioribus carum 
lingulis, ad flectendos sonos. » Guidé par cette indication, nous proposons (fort timidement, 
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il est vrai) de remplacer κατασπάσματα par καταχάσματα. C’est ce dernier mot qui 
sert de base a notre traduction. 

(5) Le manuscrit porte ovyxporepass, ce que Bekker a changé en σκχληροτέραις. Ce 
changement ne nous parait pas heureux. Aristote vient de dire que les instruments a 
anches obliques (quelle forme d’anches entend-il par 14?) ont des sons plus doux, parce 
que le souffle y pénétre immédiatement dans un espace plus large. 11] s’agit donc de 
trouver un adjectif qualifiant des anches ἃ disposition différente. Ne pourrait-on pas 
remplacer cuyxporecass par συγκροτοτέραις ἢ Συγκεκροτημένη λέξις, φράσις, se dit d’un 
langage serré. 

(6) Voir le Catalogue du Musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles, n° 113. 

(7) Les éditions portent ἢ et non 7 αἱ γλωττίδες. Le changement que je propose est si 
léger et si naturel, qu’il n’est pas nécessaire, je crois, de le justifier longuement. 

(8) C’est la partie de la clarinette qu’on appelle de nos jours le baril. 


§ VIII. — SUR L'HYDRAULIS, LE PTERON ET AUTRES VARIETES DE L’ORGUE (p. 305). 


Un artiste belge fixé ἃ Paris depuis nombre d’années, M. Clément Loret, professeur a 
lécole de musique religieuse fondée par Niedermeyer, a inséré dans la notice historique 
par laquelle s'ouvre la 3¢ partie de son Cours d’orgue une traduction remarquable du 
texte de Vitruve, avec une représentation graphique de I'instrument faite d’aprés la 
description de l’architecte romain (1). Les conclusions de notre compatriote sont 
conformes a celles de M. Chappell (History of Music, T. I, p. 325 et suiv.). Selon 
M. Loret, le systéme de l’orgue hydraulique se résume dans cette simple formule: « la 
« pression de l’eau remplagant la charge des réservoirs de nos orgues modernes.... 
« L’orgue antique avait plusieurs jeux, quatre, six ou huit, que |’on pouvait faire 
« résonner isolément ou simultanément (2).... Son clavier était chromatique (3).... La 
« pression de l’air était sans doute trés-irréguliére; pour obtenir une pression égale, le 
« souffleur aurait di constamment maintenir l’eau au méme niveau, ce qui était presque 
« impossible, ἃ moins qu'il ne fat guidé par l’organiste pour modifier le mouvement 
« des pistons selon la quantité d’air dépensée. » Toutefois lorsqu’on considére la pauvreté 
des instruments antiques en général, on s’explique l’admiration qu’eurent les Romains 
pour l’hydraulis. Nous ne nous occuperons pas davantage de cet instrument, sinon pour 
rectifier une erreur accréditée ἃ propos des orgues de |l’antiquité et de ceux du moyen 
age : c’est que leur clavier était si grossiérement construit qu’il ne fallait rien moins 
que les poings pour abaisser les touches. Cette affirmation est démentie par les vers 
de Claudien et de l’empereur Julien, cités plus haut, p. 621 (4). 

L’anonyme publié par Bellermann et Vincent ainsi qu’un document byzantin, 
I Hagiopolite, parlent d’un autre instrument de la famille des orgues, le pééron. Son nom 
indique la forme d’une aile d’oiseau. Vincent (Notices, pp. 8, 267) l’assimile a la fifite de 
Pan. Ce serait donc une sorte d’orgue a bouche, instrument en usage chez les Chinois et 
chez d’autres peuples de l’Orient. Peut-étre émettait-il des sons au moyen d‘un soufflet ; 
dans ce cas 1] appartiendrait a la catégorie des orgues portatifs. 


NOTES. 


(1) La traduction de M. Loret a été reproduite dans la Revue et Gazette musicale de 
Paris, n° du rer décembre 1878. 
(2) Ces nombres pairs porteraient a croire que c’étaient des demi-jeux. 


APPENDICE. 651 


(3) Je crois que cette derniére assertion doit étre restreinte dans le sens exprimé 
au T. I de ce livre (p. 351-352). L’étendue que nous déterminons ἃ cet endroit pour le 
clavier de l’hydraulis (3 octaves) n’était pas encore dépassée au XII¢ siécle de notre ére. 
Anon. ap. Coussemaker, Script., ΤᾺΝ p- 362. 

(4) Cf. Schubiger, Historische Irrthiimer im Fache der Tonkunst, dans les Monatshefte 
d’Eitner, année 1869, p. 127 et suiv. 


---..-.θθοὄ..-... ... — 


g IX. — SUR LA MELODIE DE LA Ire PYTHIQUE DE PINDARE (voir p. 471, note 1). 


Ces lignes n’ont pas pour but de rouvrir la polémique engagée depuis deux siécles 
relativement a l’authenticité de cette belle cantiléne, polémique qui ne pourrait se 
terminer d'une fagon décisive que par la découverte du manuscrit sicilien. A cet égard, 
tout ce qu’il est permis d’affirmer sans crainte d’étre démenti, -c’est que les preuves 
intrinséques d’authenticité, qui déjA en 1811 paraissaient suffisantes ἃ Boeckh, se 
trouvent aujourd’hui plutdét fortifiées qu’affaiblies. 1] s’agit ici simplement d’expliquer 
une particularité de ce document, qui a été interprétée dans un sens défavorable a son 
authenticité et ἃ laquelle nous accordons une valeur tout opposée. On sait que la 
notation vocale n’est employée que pour les deux premiers vers, renfermant une période 
musicale complete; les notes instrumentales commencent avec le vers 3 et continuent 
jusqu’a la fin du fragment. En outre cette seconde partie est précédée de l’indication 
χορὸς εἰς κιθάραν, cheur ἃ la cithare. Voila, certes, deux détails qui ne laissent pas que de 
paraitre assez suspects. Pourquoi ces notes instrumentales employées pour un morceau 
de chant ἢ Pourquoi cette mention de la cithare au milieu de la strophe ? Le début de 
celle-ci se chantait-il donc sans aucun accompagnement ? Autant de questions assez 
embarrassantes auxquelles je répondrai par l’hypothése suivante : 

La Ire Pythique, chant qui débute par une apothéose de la lyre, avait, comme toutes les 
odes de Pindare, une krousss, notée par le poéte lui-méme (p. 448, note 2) : accompagne- 
ment qui non-seulement allait d’un bout a l’autre du chant, mais qui renfermait aussi 
des ritournelles, entre les diverses strophes, et des interludes, a l’intérieur des strophes. 
Cette partie instrumentale était exécutée par le didaskalos, le maestro, sur la cithare. 
Rien ne nous en est parvenu. 

Indépendamment de l’accompagnement obligé (pour employer le terme technique 
d’aujourd’hui), la cantiléne chorale, dans la seconde partie des strophes et des anti- 
strophes (peut-étre aussi a la fin des épodes), était renforcée par des cithares, dont les 
choreutes eux-mémes étaient munis. Voila pourquoi sur les copies destinées au choeur 
(copies dont un exemplaire est parvenu jusqu’a nous) toute cette seconde partie était 
notée par les signes de l’alphabet instrumental. 

La mélodie et le texte de Pindare favorisent cette conjecture. Et d’abord ne semble-t-il 
pas que la premiére entrée du tutti des cithares soit indiquée au 3¢ vers de la 1¢ strophe, 
tant par le dessin rhythmique que par le sens des paroles : 


lei - θὸον - vas Sa - of - δοὶ σά - pa - σιν, 


Ensuite ne peut-on se fonder aussi sur la phrase suivante, qui se trouve ἃ la fin du 
morceau (v. 189-190) : « I] ne sera pas regu, lui (Phalaris le tyran), par les cithares 
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« domestiques (φόρμιγγες ὑπωροφια!), unies délicatement aux chants des adolescents? » 
On peut sans trop de hardiesse, ce me semble, voir dans ces « cithares domestiques » 


(le pluriel est A remarquer) les instruments mis entre les mains du cheeur attaché au 


service de l’opulent potentat de Syracuse. 


Note additionnelle au § I de PAppendice. 


Au moment de terminer la correction de cette derniére feuille, j’ai regu de M. A. Kraus 
fils, musicologue distingué de Florence, des indications précises sur un lituss conservé 
au Musée du Vatican a Rome, et qui a fait partie d’une collection d’objets provenant 
d’un tombeau de guerrier découvert en 1827 ἃ Cervetri, la Czré des Etrusques. Comme 
la description trés-minutieuse de M. Kraus est accompagnée d’un dessin représentant 
l’instrument a sa grandeur naturelle, il m’a été facile d’en faire construire le fac-simile 
et de rectifier ici, en les complétant, les détails donnés plus haut (p. 631). 

Le lituus du Vatican est enti¢rement en bronze; son tuyau, plus long que je ne me 
V'imaginais (1™2g), est trés-étroit (0,018) et cylindrique jusqu’a la naissance du pavillon, 
lequel ressemble de tout point ἃ celui du chalumeau phrygien (ci-dessus, p. 291). 

L’embouchure manque; mais la forme et la grandeur de cette partie de l’instrument 
ne peuvent avoir été sensiblement différentes de celles qui se remarquent dans l|’em- 
bouchure authentique des buccines pompéiennes (p. 630). C’est de cette derniére que je 
me suis servi pour faire produire des sons au Hiiuss. L’expérimentation m’a fait entendre 
les harmoniques 2 a 8 de la fondamentale sol; (les mémes que ceux du cornet en sol), 
ce qui par rapport au diapason dntique, plus bas d’une tierce mineure que le nétre, 
correspond au ton dorien transposé a l’octave aigué : 


Prost. Hyp. més. MESE. ° Paran.diés. Netediéz. Paran.hyperd. Nete hyperb. 
chrom. Q. 
3 eT Se Sai? 
i - eS a See στ τ τε ee ee τ ee 
o 3 4 δ 6 7 8 


Il n’est pas sans intérét de remarquer que le Jstuus du Vatican est construit ἃ l’octave 
supérieure des buccines pompéiennes; peut-étre les deux sortes d’instruments se fai- 
saient-ils parfois entendre simultanément. Certains harmoniques du lituus, le 5° princi- 
palement, ne sortent pas avec toute la justesse voulue; ces défauts, qui se rencontrent 
parfois aussi dans les instruments modernes, sont dus a l’irrégularité des proportions du 
tuyau, cause des divisions défectueuses de la colonne d’air. 

Le timbre du {μηδ a de l’analogie avec celui de la trompette moderne en sol, a 
Yunisson de laquelle il est construit, ressemblance qui s’explique par les dimensions 
semblables du tuyau des deux instruments. 
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